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Im Anschluß an die Münchener Ausstellung Ars Sacra hat das Domkapitel in Lim- Br. 
burg die Staurothek seines Schatzes, das Kane bedeutendste und größte Lu i 


zantinische Kreuzreliquiar, wieder instand setzen lassen. 


Die Arbeit lag in den Händen des Münchener Goldschmiedes Joh. Mich. Wilm, den 


sie mit Hingabe und ungewöhnlichem handwerklichen: Können durchgeführt hat. 


Der Zustand vor der Restaurierung ist in zahlreichen Aufnahmen festgehalten wor- 


den, deren Negative im Archiv der Bayerischen Staatsbibliothek aufbewahrt werden. M 


7 
wi 


Sg 


Wy 


Die bei der Restaurierung ergänzten Platten sind sämtlich auf der Vorderseite mit. R i 
dem kleinen Stempel IMW bezeichnet. Die Ausbesserungen an den originalen ie 


Platten lassen sich, wie Herr Wilm versichert, ebenso wieder entfernen wie, die 


vollständig erneuerten Teile. 


Mit dieser Restaurierung ist ein Wunsch in Erfüllung gegangen, den schon Aus’m 


Weerth in seiner immer noch gültigen und besten wissenschaftlichen Bearbeitung der 


Staurothek („Das Siegerkreuz des Kaisers Konstantin VII. Porphyrogenetos“, 
Bonn 1866) zum Ausdruck gebracht hat, indem er auf der ersten Farbtafel für 
mehrere der entstellenden späteren Ergänzungen Kopien der originalen Stücke ein- 
gesetzt hat — ein Zeichen, wie wünschenswert die Wiederherstellung des ursprüng- 
lichen Eindruckes war. 


Die bisherige Restaurierung erstreckte sich auf den Reliquienbehälter — die viel 
einfacheren und weniger umfangreichen Ausbesserungen an der Fassung der Reliquie 
selbst sollen aber unmittelbar anschließen. Dieser Behälter besteht aus einem 
Kasten mit der Einlassung für die Kreuzpartikel und einem Schiebedeckel, 
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Unsere Abb. 1—-3 geben Details der wichtigsten Stellen vor und nach der Arbeit. 
Am meisten war an dem Filigranrahmen zu tun. Hier wurden die abscheulichen, aus 
einer plastellinartigen dunklen Masse bestehenden Füllungen entfernt, an ihre Stelle 
traten Kopien der jeweils gegenüberliegenden Filigranplatten, bzw. des kleinen 
quadratischen Emails mit Georgios unter der neuen Bezeichnung O AGIO DEMET. 
Das flüchtig gravierte Plättchen des Demetrios (saec. XIX) unten links wurde er- 
setzt durch eine im Gesichtstyp veränderte Wiederholung des entsprechenden Plätt- 
chens darüber (Basilius) mit der veränderten Inschrift OA GREGOR O THEOL. 
Bei den übrigen Filigranplatten wurden die später eingefügten zu kleinen, mehrmals 
einfach in Plastellin gedrückten oder durch Facettenschliff kenntlichen Steine ersetzt 
durch solche, die ın Charakter, Größe und Farbe paßten, die Fassungen wurden 
ausgebessert, die Platten ausgebeult, die ausgebrochenen Stellen der linken Platte im 
unteren Querrahmen (unter Vertauschung von oben und unten) hinterlegt, die 
störenden späteren Nägel entfernt. 


Fünf Platten des schmalen Schrägrahmens am Mittelfeld (mit emailliertrem Treppen- 
muster) fehlten, sie wurden ergänzt. In den Querstreifen mit den großen Edelstein- 


‚rosetten sind die fehlenden und späteren durch passende Steine ersetzt, teilweise 


auch vertauscht im Sinn farbiger Entsprechung, wie sie in der Absicht der ersten 
Ausführung lag: die Mittelrosetten waren und sind durch stärkere Farbigkeit und ein 
Kreuz aus grünen Steinen von den matteren seitlichen abgesetzt. An den Almandin- 
kreisen wurde nichts geändert; dagegen sind einige Smaragde der Rahmenkreuzungen 
des Mittelfeldes ergänzt. In diesem wurden in der untersten Reihe einige kleine 
Ausbesserungen vorgenommen: an den Nimben von Bartholomäus und Lukas, an 
Nimbus und Haar des Philippus, an Nimbus, Ohr, äußerer Schulter und Mantel- 
überfall des Simon. In der rechten Ecke der Simon- und Lukasplatte ist je ein ent- 
stellender Nagel entfernt und der durch ihn zerstörte Anfangsbuchstabe dieser beiden 
Apostelnamen erneuert worden. 


Auf der Rückseite des Deckels waren — von der Silberfassung festgehalten — noch 
minimale Reste des alten Stoffbezuges erhalten. Technik und Farbe erweisen sie nach 
dem Urteil von Frau Dr. Müller-Christensen als byzantisch s.X oder XI. Das läßt 


vermuten, daß der originale Stoffbezug nie ersetzt wurde. Anstelle des Stoffes ist 
jetzt dunkles Pergament verwendet. 


INNENSEITE DES KASTENS (Abb. 4--5) 
Unterer Teil 


Der im 19. Jahrhundert im Stil des 14. in Niello ergänzte Erzengel (dritter von unten 
rechts) wurde durch eine Kopie des Erzengels mit dem hellen Mantel (im Gegen- 
sinn) ersetzt. Die fehlende linke untere Ecke der zweiten Seraphim-Platte ist mit 
dem linken Flügel, den Füßen und den gekreuzten Flügelspitzen für sich gearbeitet 
und dann eingefügt. Bei dem mittleren Erzengel rechts finden sich Ausbesserungen 
an der rechten Seite (die langen Federn, der Konturstreifen, Haar und Nimbus), 
bei der Figur darunter solche an rechtem Arm, Haar, Hals, Nimbus, Flügeln, rechtem 


Fuß und Gewand, bei dem dritten und wierten Seraph links kleine neue helle. 


Füllungen über den Füßen, bei dem untersten Erzengel links in den langen Flügel- 
federn und an der rechten Hand. 
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Oberer Teil 


Cherubim- und Seraphplatte rechts sind miteinander vertauscht (schon von Aus'm 
Weerth gefordert), die linke untere Ecke der Seraphplatte ausgebessert, eine kleine 
Lücke in der Flügelspitze ganz unten links mit dunkler Masse gefüllt. 


Die runden Nägel sind an Innenseite und Deckel teilweise weggelassen, teilweise 
durch unauffälligere flachere mit echten Goldkappen ersetzt, die Schrauben mit den 
großen Querstangen (nur in den Ornamentplatten der Innenseite) mehrfach erneuert. 
Die beim Einschlagen oder Einbohren dieser Nägel und Schrauben entstandenen, 
meist recht erheblichen Beschädigungen der Emailornamente wurden mit Steinkitt 


geschlossen. 


ALTE VERÄNDERUNGEN 


Diese Beschädigungen beweisen, daß die Nägel der Ornamentplatten nicht original 
sein können, denn es ist unmöglich, in so zartes Schmelzwerk Nägel oder Schrauben 
hineinzutreiben, ohne es zu zerstören, und es ist undenkbar, daß der Künstler den 
Zusammenhang seiner feinen Ornamente durch diese derben und unregelmäßig ver- 
teilten Nägel und Schrauben unterbrochen haben sollte. Bei den figürlichen Platten 
ist die Möglichkeit einer Befestigung durch kleine, in dem Goldgrund angebrachte 
Nägel zuzugeben, aber sie müßten unauffällig, also flach und regelmäßig verteilt sein, 
vor allem aber dürften sie nicht die Zeichnung des Schmelzwerks teilweise verdecken 
oder gar durchbohren, wie das bei der Staurothek mehrfach der Fall ist. Die Platten 
waren ursprünglich, wie sich bei der Ablösung zeigte, alle eingekittet — wie Herr 
Wilm das auch bei den von ihm ergänzten Schmelz- und allen Filigranplatten 
getan hat. 


Später sind auch die Knöpfe in den Cherubim- und Seraphimplatten. Diese decken 
die Behälter mit den jetzt fehlenden Reliquien, die in den originalen Inschriften 
genannt sind (abgedruckt bei Aus'm Weerth a.a.O. S.9). Jetzt sind sie an den 
äußeren Schmalseıten mit Scharnieren befestigt, so daß sie sich als Deckel öffnen 
lassen, die Knöpfe bieten die Handhabe. Eine solche Art der Zugänglichmachung 
von Reliquien ist in der Entstehungszeit der Staurothek nicht denkbar, das frühe 
Mittelalter verschließt die Reliquien als hohes Heiligtum vor dem Beschauer und 
schützt sie vor Zugriff, besonders wenn es sich — wie hier in einem Fall — um 
primäre Reliquien handelt (vgl. Erich Meyer, Reliquie und Reliquiar im Mittelalter; 
Festgabe zum 60. Geburtstag von C. G. Heise, 1950, S.57 f.). Nur Kreuzpartikel und 
der heilige Nagel in Essen machen eine Ausnahme. Außerdem erweisen die rohe 
Arbeit, das unechte Material (Bronze) und die unregelmäßige, die Zeichnung nicht 
immer schonende Anbringung diese Knöpfe als spätere Zutat. Ursprünglich müssen 
die Cherumbim- und Seraphimplatten die Öffnungen fest und endgültig verschlossen 
haben; die ganz flachen Metallkästchen, in denen sie jetzt, von großen Nieten gehal- 
ten, liegen und die ihnen erst den nötigen Körper geben, um als Deckel dienen zu 
können — die Goldplatten selbst sind nicht ganz 1 mm stark — sind ebenso spätere 
Zutat wie die an den Außenkanten in ganzer Länge der Lade durchlaufenden Schar- 
nierstangen und die Scharniere selbst. Die Einfügung dieser späteren Teile war 
natürlich nur bei einer seitlichen Beschneidung der Cherubim- und Seraphimplatten 
möglich (vgl. z.B. den obersten Seraph ganz links, den entsprechenden ganz rechts, 
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den untersten Cherub links). Man konstatiert denn 
Räder der Cherubim unangenehm an den Rand gedrängt ers 
yrauchte nur ganz. wenig weggenommen zu werden); der freie Raum zwischen den 
Figurenpaaren wirkt viel zu groß, die Komposition hat infolgedessen keinen Rhyth- 
mus. Darin und auch in der Diskrepanz der einfachen Querleisten (zwischen den 
1 rzengelplatten) und der zwei- bzw. dreiteiligen (zwischen den Cherubim- und 
Seraphim-Platten) sowie in den unregelmäßigen Akzenten der Knöpfe, Schrauben 
‘und Nägel liegt der Grund dafür, daß die Innenseite der Staurothek künstlerisch 


o wiel unbefriedigender ist als der Deckel. 


Vielleicht ist die Veränderung der Reliquienbehälter gleichzeitig mit der Annage- 
lung der übrigen Platten erfolgt, die sich im Lauf der Zeit gelockert hatten. Unter 
‚den Erzengeln rechts (die linken wurden nicht abgenommen) fanden sich bei der 
estaurierung Papierpolster mit Schrift des 15. Jahrhunderts (nicht auf die Reliquie 
bezüglich), die wahrscheinlich gelegentlich einer Annagelung der übrigen Platten 
untergeschoben wurden und die somit einen Terminus post für diese ergeben würden. 


Daß spätere Eingriffe geschehen sind, bezeugen auch zwei Münzen, die bei der 
estaurierung zum Vorschein kamen; sie steckten zwischen dem Holzkern und dem 
ilberblech der Rückseite mit dem Kreuz: ein Heller von Neuß (oder Dortmund?) 
on 1553 (Noss Nr.23 A) und ein Pfennig des Erzbistums Trier (Bohl Nr. 17). Es 
muß dahingestellt bleiben, ob die damit gegebenen Daten Reparaturen an der 
taurothek bedeuten und ob die Münzen als Dokumente dafür eingelegt wurden. 
Fa Spätere Zutat sind Henkel und Schloß; die Stilformen sind so wenig prägnant, 
Ba, nur das 19. Jahrhundert in Frage kommt. 
 Ungleich entscheidender für den künstlerischen Eindruck als die bisher genannten 
Änderungen ist eine andere. Verschiedenen Besuchern der Ars sacra, allen voran 
h ndre Grabar, fiel die geringe Qualität der beiden Platten mit den Edelsteinrosetten 
(Abb. 3) auf. Sie sind vergleichsweise unsorgfältig in der Komposition und derb in 
ler Ausführung, die Fassungen sind roher, die Almandinkreise ungleichmäßiger und 
weniger fein als die motivisch entsprechenden Rahmen des Mittelfeldes, das Metall 
_ „unedler und von rauher Oberfläche. Sie scheinen nicht zugehörig. Eine zufällige 
Äußerung von Herrn Wilm hat das von technischer Seite her bestätigt. Nach seinem 
Urteil können sie nicht in der gleichen Werkstatt entstanden sein, denn die Bearbei- 
tung der Almandine ist anders: bei den Figurenplatten sind sie geschliffen, bei den 
Kreisen „zugehauen“. Wissenschaftlich ist das zweifellos das Ergebnis der Restau- 
 rierung. Andre Grabar hatte auch einen wie mir scheint sehr glücklichen Vorschlag 
für die Rekonstruktion; er wies auf die Elfenbein-Staurothek von Cortona hin 
 (Goldschmidt-Weitzmann, Die byzantinischen Elfenbeinskulpturen II, 77). Dort sind 
oberhalb des Kreuzes in entsprechendem Größenverhältnis Querstreifen mit drei 
Halbfiguren-Medaillons angeordnet: oben Christus, Michael und Gabriel, unten 
Konstantin, Helena und Longinus. Letztere könnten auch in Limburg dargestellt 
gewesen sein, anstelle der drei ersteren dagegen wäre an die drei Stifter der Stau- 
 rothek zu denken (s. u.). Die Technik wird im wesentlichen Schmelzwerk, vielleicht . 
auch zartes Goldrelief gewesen sein. In beiden Fällen wäre eine ganz andere 
künstlerische Einheitlichkeit des Ganzen erreicht. Man überlegt, ob Heinrich von 
Ulmen, der die Staurothek als Beute der Eroberung Konstantinopels durch dieKreuz- 
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hat (vgl. die Schicksale der Staurothek bei Aus'm Weerth, S.5), die original 
Teile zu anderer Verwendung herausgenommen und durch die Rosettenstreifen er- 
setzen ließ (spätere Entstehung kommt nach dem Gesamteindruck nicht in Frage). 
Aber rheinische Clan dieser Zeit sind anspruchsvoller, besitzen 
höheres Niveau, betten die Steine in Filigran. Dagegen liebt Byzanz diese Beschrän- 
kung des Dekors auf große Steine und die dadurch gegebene wuchtige, schwere ö 
Wirkung (vgl. z.B. Pasini, Il tesoro di San Marco. Tav. XXIIL, XXXII, 51, 
XXXVII, XLII). Und wenn die Vermutung stimmt, daß es sich wenigstens ei 
weise um Bildnisse hochstehender Persönlichkeiten gehandelt hat, so könnten politi- 
sche Gründe 'wohl zu ihrer Entfernung Anlaß gegeben haben. Bei der Lokalisierung 
nach Byzanz muß mit Rücksicht auf den Rückgang des technischen und künstleri 
schen Vermögens allerdings ein nicht unerheblicher zeitlicher Abstand zu den ori- 
ginalen Teilen der Sara ik angenommen werden. 2) 


DATIERUNG & 


Deren Datierung ist durch zwei Inschriften festgelegt, die eine auf der Goldfassung 
der Kreuzpartikel (Abb. 7), die andere auf dem Rand der Lade (Abb. 4). Die ni. 

- sagt: „Die Kaiser Konstantin und Romanos haben durch Zusammensetzung u 
sichtiger Steine und Perlen deutlich gemacht, daß dieses Holz des Wunders el ist“. 
Es besteht allgemeine Übereinstimmung, daß damit Konstantin VII. Porphyrogene- 7 
tos (912—59) und sein Sohn Roos Ai gemeint sind, den er 948 zum Mitkaiser 
erhoben hat. Damit ist die Datierung 948—959 gegeben. Die Randinschrift da- 
gegen berichtet: „Aus tiefster Verehrung für Christus hat Basileios Proedros diese A 
Lade des Kreuzesholzes schmücken lassen“. Aus'm Weerth sieht in diesem Basileios $ 
den Sohn des genannten Romanos II., Kaiser Basilius II., der die Stiftung des 
Vaters und ran — eben den Bee — mit de Staurothek umgeben, 
bzw. eine ältere, einfachere durch diese reiche ersetzt habe. Zu Unrecht. Es handelt 
sich vielmehr, wie schon Gelehrte vor Aus'm Weerth ausgesprochen haben, um den 
Bastard Romanos’ I. Lakapenos, den Eunuchen Basilius, Halbbruder und Günstling 
der ehrgeizigen Gemahlin Konstantins VII. Helena, Senatspräsident und Reichskanz- 
ler, den mächtigsten Mann im Reich, den eigentlichen Lenker des Staates, der seine 
Machtstellung auch unter Basilius II. bis zu seinem Sturz 989 behauptet. Wir 
kennen diesen auch durch seinen Reichtum Gewaltigen noch aus anderen Stiftungen 
verwandter Art: ein Jaspiskelch im Schatz von San Marco trägt seinen Namen 
(Charles Diehl, Manuel de l’Art byzantin, Paris 1926, S.705), und eine Johannes h 
Chrysostomus-Handschrift des Dionysiu-Klosters (Cod. 70) ist 955 für ihn geschrie- 
ben und ausgemalt (Kurt Weitzmann, Byz. Buchm., $. 22). 


u? 


Auf die Frage, ob die Lade nicht doch, wie Aus'm Weerth will, später ist als die 
Fassung der Kreuzpartikel, erwartet man Antwort von einem paläographischen 
Vergleich der beiden Widmungsinschriften (Abb. 4 und 7). Sie sind im. Gesamtein- 
druck einander sehr verwandt, gleichzeitige Entstehung ist durchaus denkbar, aber 
die Buchstaben zeigen gelegentlich Unterschiede — vgl. besonders O u. V — die es 
als möglich erscheinen lassen, die Fassung der Partikel einem anderen Goldschmied 
zuzuschreiben. Es ist ein hervorragender Künstler, die Fassung ist von unvergleich- 
licher Feinfühligkeit in den Abmessungen, von zartester Lebendigkeit in Kontur, Pro- 


213 


RL 


ar 


filierung und Schrift. Aufbau und Schmuck sind nächst verwandt dem kleinen by- 
zantinischen Kreuz, das Aus'm Weerth S.13 („im Erzbischöflichen Hause in Köln“) 
abbildet und beschreibt und dessen Inschrift ebenfalls einen Kaiser Konstantin 
nennt. Aus'm Weerth identifizert ihn mit Konstantin Porphyrogenetos und geht 
weiter zu der Vermutung, es handle sich um eine Arbeit des Kaisers selbst, der, wie 
wir wissen, als Künstler tätig war. Sollte man diese Vermutung auch bei der Fassung 
der Limburger Kreuzreliquie äußern dürfen? Dann wäre der Kaiser einer der fein- 
sten Künstler des ganzen frühen Mittelalters. 


Daß aber die Lade der Staurothek nicht etwa später als die Fassung der Kreuz- 
partikel ist, sondern daß es sich um eine gleichzeitige gemeinsame Stiftung der drei 
ersten Männer des byzantinischen Reiches handelt, beweist der Stil. Die Ornamentik 
der Lade führt in die Mitte des 10. Jahrhunderts. Zunächst findet man für die 
ornamentalen Schmelzplatten schlagende Parallelen in den prachtvollen Titelumrah- 
mungen einer Berliner Handschrift der Hippiatrica (Phill. 1538), die — wie mit 
guten Gründen angenommen wird — einst eine Widmung an Konstantin Porphy- 
rogenetos trug (Weitzmann, Byz. Buchm. $.16), der auch den Text zusammen- 
stellen ließ (Abb. 8). Diese Handschrift bietet auch die beste Analogie zu dem 
prachtvollen getriebenen Akanthusfries an den Kanten der Staurothek in den großen, 
aus Muschel- und andere Blättern reich zusammengesetzten Blüten wie in dem 
schmalen feinen Rankenwerk, in dem sich die Halbpalmetten an dem Fries der 
Staurothek vereinigen (Abb. 8). Auch zwei Elfenbeinplatten saec. X., für die Gold- 
schmidt-Weitzmann II, 192/3 wieder auf Phill. 1538 verweisen, kann man als 
Parallelen nennen. 


Für das Blattwerk am Fuß des Kreuzes auf der Rückseite der Lade (Abb. 6) ist die 
Rückseite des vatikanischen Elfenbein-Triptychons — Goldschmidt-Weitzmann II, 
32b — heranzuziehen (das Motiv als solches begegnet z.B. auf der Rückseite einer 
byzantinischen Staurothek gleicher Grundform in S.Marco und auf dem Verso vieler 
byzantinischer Elfenbeinplatten, besonders nahe Goldschmidt-Weitzmann II 21b). 
Das vatikanische Triptychon entspricht der Limburger Staurothek in der scharfen 
Zähnung der Blätter, in ihrer reichen Innengliederung, in den runden Einbuchtungen 
am Ansatz der größeren Blattspitzen und im ganzen Charakter der Ornamentik. 
Auch dieses Triptychon führt wieder auf Konstantin VII.: teils durch die Beziehungen 
zu der genannten Phillipps-Handschrift (näheres bei Goldschmidt-Weitzmann), teils 
durch das zugehörige Elfenbein (Goldschmidt-Weitzmann (II, S.31), das eine auf 
einen Kaiser Konstantin bezügliche Inschrift trägt, der von Goldschmidt- Weitzmann 
(II, S.17) auf Grund des Stils auf Konstantin Porphyrogenetos identifiziert wird. 


Somit fügt sich auch die Lade der Staurothek ein in den Kreis um den wissen- 
schaftlichen, kunstfreudigen, als Künstler tätigen Kaiser, den wir als Inaugurator 
und teilweisen Verfasser des Werkes De caerimoniis aulae byzantinae aufs beste 


kennen und von dem uns — abgesehen von den Münzen — ein höchst charakteristi- 
sches Porträt in einem Moskauer Elfenbein erhalten ist: ein großes bärtiges edles 
schmerzliches Antlitz. Albert Boeckler 


214 


ALTE KUNST AUS NIEDERSACHSISCHEN KIRCHEN IN DER 
MARKTKIRCHE HANNOVER 


Dem Niedersächsischen Landesmuseum Hannover fehlen immer noch die Räume für 
seine umfangreiche Sammlung mittelalterlicher Kunst. Bei den Ueberlegungen, wie 
sie trotzdem der Oeffentlichkeit wieder zugänglich gemacht werden könnte, tauchte 


der glückliche Gedanke auf, die durch Bombenschäden schwer beschädigte und in’ 


der Wiederherstellung begriffene Marktkirche für diesen Zweck zu nutzen. Die 
Schwierigkeiten, aus der Kirchenruine, die inzwischen ein endgültiges Dach erhalten 
hatte, einen geschlossenen, für die Aufstellung von empfindlichen mittelalterlichen 
Kunstwerken geeigneten Raum zu machen, schienen zunächst auch von der geld- 
lichen Seite her sehr groß, da vor allem die Fenster und der Fußboden fehlten. In 
uneigennütziger Zusammenarbeit wurden die Stadt Hannover und das Land Nieder- 
sachsen dieser Aufgabe Herr, damit auch der Kirche entgegenkommend, von deren 
Seite ein Interesse vorlag, den Bau vorwärts zu treiben, der im Jahre 1952 der 
Mittelpunkt des Evangelischen Weltkirchentages sein wird. 


Die um die Mitte des 14. Jahrhunderts begonnene und in einem Zuge aufgeführte 
Marktkirche ist der am weitesten nach Süden vorgeschobene Großbau norddeutscher 
Backsteingotik, eine Hallenkirche von beträchtlichen Ausmaßen und wuchtigen For- 
men, deren großartiger Raum trotz der zerstörten Gewölbe wieder voll zur Geltung 
kommt, nachdem die störenden neugotischen Einbauten vorschwunden sind. Im be- 
sonderen spricht nun wieder die Ostpartie mit ihren drei etwas eingezogenen Chören, 
die durch pompöse mehrgeschoßige Emporen völlig um ihre Wirkung gebracht war. 
Wie unverantwortlich das 19. Jahrhundert hier gehandelt hatte, beweisen die rück- 
sichtslos abgeschlagenen Dienste und Wandvorlagen, deren Reste mit dickem Stuck 
überzogen und an den stumpfen Endigungen mit Gipskonsolen versehen wurden. 
Pfeiler und Wände waren durch große Löcher für die Tragebalken der Emporen 
demoliert und weitgehende Veränderungen bei der Aufstellung von Öfen und bei 
der Anlage von Treppen vorgenommen worden. 


Nach Neuverglasung der Fenster für die Ausstellung — im Hauptchor mit Resten 
der alten Glasmalerei des 14. bis 16. Jahrhunderts — und nach Verlegung eines 
schlichten Backsteinfußbodens gewann der Raum, trotz sehr mitgenommenen Zu- 
standes im einzelnen, seine alte Geschlossenheit zurück und bot sich gerade dazu an, 
mit dem im Landesmuseum vorhandenen Material den Versuch zu machen, weniger 
eine „Kunstausstellung“ zu veranstalten, als durch die Aufstellung der Kunstwerke 
den Eindruck einer ausgestatteten spätmittelalterlichen Kirche hervorzurufen. Dabei 
war möglichst alles zu vermeiden, was der Aufstellung einen musealen Charakter 
geben könnte. Deshalb wurde auf jedwede Beschriftung verzichtet. Der Besucher 
kann sich mit Hilfe eines großen Übersichtsplanes, der am Eingang der Kirche an- 
gebracht und im Katalog wiedergegeben ist, an Hand der eingesetzten Katalog- 
nummern leicht orientieren. Die Postamente, soweit sie für die großen Altäre und 
für größere Einzelfiguren nötig waren, wurden in Anpassung an das alte Mauer- 
werk in Backstein aufgeführt, kleinere Altäre, Reliefs und Einzelfiguren ohne 
Postamente an Wänden und Pfeilern angebracht und Textilien ohne Glas aufge- 
hängt. Aus Sicherheitsgründen mußte allerdings auf manches kostbare Stück ver- 


215 


1 2 a PD me un te Hr mn a a Dee" Da a Kaas en, 


werden, wie auch a Klankase en ie 

er in Vitrinen hätte gezeigt werden können. Auch besonders end 
Bertram-Altar, Goldene Tafel), denen man aus denkmalpflegerischen Bedenken ' 
n Wechsel des Standortes und einen Aufenthalt unter veränderten klimatischen 
Bedingungen nicht zumuten konnte, mußten: fortbleiben. Aehnliche Bedenken bestan- 
den natürlich auch bei den weniger empfindlichen Werken, doch hat sich gezeigt, 
daß trotz schwankender Temperatur, Luftfeuchtigkeit und der gefürchteten Zugluft 
Selen nicht eingetreten sind. 


ausgestellten Werke stammen, von zwei Stücken abgesehen, aus dem nieder- 
chsischen Raum, einige aus den Altstädter Kirchen Hannovers. Der ehemalige 
ochaltar der Marktkirche, der im 17. Jahrhundert einem prunkvollen Barockaltar 
chen mußte und auf Irrfahrten in das 1861 gegründete Welfenmuseum kam, das 
den Kern der mittelalterlihen Sammlung des Niedersächsischen Landes- 

useums ausmacht, ist für die Zeit der ee wieder an seinen alten Platz 
im Hauptchor zurückgekehrt. Der große, einst doppelflügelige Schnitzaltar (um 
490) zeigt auf der Innenseite Passionsreliefs, bei denen in einigen Fällen Kupfer- 


s der bekannten En des 13. aus Kloseer a Die Achse 
Mittelschiffs betonen die drei Bronzetaufbecken der Kreuz-, Aegidien- und 
ktkirche, wichtige Leistungen der niedersächsischen Bronzegießerkunst aus dem 
und beginnenden 16. Jahrhundert. An den Wänden und Pfeilern der Kirche 
en sich in lockerer Folge Schnitzaltäre, Tafelmalereien, Einzelfiguren, Reliefs 
Büsten, von denen der Auferstehende aus Wienhausen (um 1300), die Sitz- 
r adonna aus Nikolausberg (1170—80), die beiden Flügel aus der Agidienkirche in 
Hannoversch-Münden (um 1400), die Zehngebotetafel aus Göttingen (um 1410), die 
Teiligenfiguren aus der Lüneburger Goldenen Tafel (um 1410—20) und der Schrein 
ines kleinen Altares aus Uelzen mit einem sitzenden Bischof, der kürzlich von Gert 
on der Osten Benedikt Dreyer zugeschrieben wurde, zu den bekannteren Stücken 
s Niedersächsischen Landesmuseums gehören. 


nter den Stickereien gibt es neben dem Hungertuch aus Lüne hervorragende 
tücke: ein Teppich mit stehenden Königen aus Kloster Ebstorf (14. Jahrhundert), 
Be ein seidengesticktes südniedersächsisches Antependium mit der Krönung Mariä (um 
| 1400) und eine reizvolle Applikation aus Kloster Wichmannsburg (2. Hälfte 
15. Jahrhundert). 


Der Versuch, der mit der Ausstellung in der Marktkirche unternommen wurde, be- 
rechtigt zu mancherlei Schlüssen, und er wird jeden Museumsmann nachdenklich stim- 
men. Es zeigt sich, was jedermann weiß, was aber bei den Standardisierungstenden- 
zen unserer Museen manchmal außer Acht gelassen zu werden droht, daß moderne 
 Museumsräume mit oder ohne Oberlicht und mit ihren ungegliederten glatten Wän- 
‘den ohne architektonische Akzente im besten Falle eine ästhetische Folie für mittel- 
‚ alterliche Kunstwerke abgeben können, in keinem Falle aber geeignet sind, diesen die 
Umgebung zu schaffen, die ihrem Sinn und Wesen entspricht. Selbst in dem ruinö- \ 
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sen und nur provisorisch instandgesetzten Raum der Marktkirche gewinnen die 
Kunstwerke ein Leben zurück, das ihnen keine andere Umgebung zu geben vermag. 
Da nur wenige Museen in der glücklichen Lage sind, für ihre mittelalterlichen 
Kunstwerke über alte Räume zu verfügen, wie es etwa in idealer Weise beim St. 
Annenmuseum in Lübeck der Fall ist, und da jeder moderne Museumsleiter eine 
berechtigte Abneigung gegen historisierende „Milieuräume“ haben wird, erhebt sich 
für den, dem in Zukunft nur moderne Galerieräume zur Verfügung stehen werden, 
die Frage, wie den mittelalterlichen Kunstwerken mit modernen Mitteln und aus 
modernem Empfinden heraus eine Umgebung geschaffen werden kann, die ihnen 
entspricht und in der sie für den Menschen des 20. Jahrhunderts, den im allgemeinen 
eine große geistige Kluft von der Kunst des Mittelalters trennt, ein wirkliches 
Leben erhalten. Hier liegt eine verantwortungsschwere Aufgabe, die bei Museums- 
neubauten oder Neueinrichtungen ernsthaft zu erwägen sein wird. Sie wird nur zu 
lösen sein in idealer Zusammenarbeit zwischen einem für historische Werte nicht un- 
empfänglichen Architekten und einem dem Modernen nicht verschlossenen Museums- 
leiter. Ferd. Stuttmann 


IGNAZ-GÜNTHER-AUSSTELLUNG IN MÜNCHEN 


Eine Ausstellung der Hauptwerke Ignaz Günthers, wie sie Theodor Müller im 
Sommer dieses Jahres im Bayerischen Nationalmuseum zu München veranstaltet, 
mag als ein bemerkenswertes Wagnis gelten. Denn fast alle diese Skulpturen sind 
Teile eines architektonischen oder dekorativen Ganzen, die ihren letzten Zauber 
nur in dem symphonischen Zusammenklang mit der für sie bestimmten Umwelt ge- 
winnen. Wenn die Ausstellung sie gleichwohl als Einzelwerke aus dieser Einheit 
herauslöst, so erscheint das durch die Tatsache gerechtfertigt, daß nur durch diese 
Isolierung neue Vorstellungen von der sehr persönlichen Ausdruckskraft dieses größ- 
ten Bildhauers des bayerischen Rokoko gewonnen und die komplexen Wirkungs- 
faktoren seiner Kunst nur auf diese Weise zur Darstellung gebracht werden können. 
Die gleichzeitig erschienene Veröffentlichung von Arno Schönberger und Gerhard 
Woeckel („Ignaz Günther“; München 1951) ist nicht nur ein ausgezeichnet ge- 
arbeiteter Katalog der Ausstellung, sondern sie berücksichtigt im besonderen Maße 
die hier nicht vertretenen Werke; indem sie damit die in der musealen Darstellung 
notwendigen Lücken überbrückt, bildet sie eine monographische Zusammenfassung 
von bleibendem Wert. 


Der erste Gewinn dieser bedeutsamen, von langer Hand vorbereiteten Veranstal- 
tung ist also die klare Sichtbarmachung der einzelnen Werke. Eine strenge Quali- 
tätsauslese gab die Möglichkeit lockerer und überschaubarer Anordnung. Durch nichts 
kann die künstlerische Energie, die von jeder dieser Skulpturen ausstrahlt, stärker 
unter Beweis gestellt werden, als durch diese Vereinzelung, in der die Intensität 
der Gestaltung und der persönlichen Eigenart unmittelbar zur Geltung kommt. 
Mehr noch als im Zusammenhang des Raumganzen erscheint dabei die Bedeutung 
des farbigen Schmucks der Figuren von bestimmenden Wert. Am schönsten ist das 
an den in den Restaurierungswerkstätten des Bayerischen Nationalmuseums sorg- 
fältig freigelegten Arbeiten zu erkennen. Die auf diese Weise wieder gewonnenen 
Fassungen — makellos erhalten an dem Nenninger Versperbild, pastellhaft zart 
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m und formbestimmend die Farbe bei Günther immer gewesn st. 
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Eine: solch museale Aufstellung bietet aber gleichzeitig die Gelegenheit, mit den aus 
geführten Werken ihre künstlerischen Vorstudien zu zeigen. Sind die rasch nieder- 
geschriebenen lavierten oder aquarellierten Federzeichnungen erste Ideenskizzen, die 
die Gesamtkomposition festlegen und die formale Gestaltung im allgemeinen um- 
rei en wollen, so offenbaren die Bozzetti in Holz und Ton (z.B. die Modelle für 
e Figuren des Neustifter Hochaltars) eine so rassige und eindrucksvolle Form- 


bung, daß sie für die Gesamtbeurteilung der Güntherschen Kunst nicht entbehrt 


sünstlerische Welt des jungen Bildhauers, in die Formkräfte, die seinen Frühstil 
immen und auch für seine weitere Entwicklung bedeutungsvoll geblieben sind. 


ischen Umkreis zur Geltung gekommene Phase des Rokoko war damals bereits 
eschlossen —, fand der Achtzehnjährige eine sehr vielgestaltige Kunstsituation 
in der neben dem Erfindungsreichtum seines Lehrmeisters und dem Pathos der 
üder Asam bereits die graziös-eleganten Zierformen Frangois Cuvillies d. A. 
immendes Vorbild geworden sind. Nichts ist jedoch bezeichnender, als daß 
nther auch der klassisch-manieristischen Formensprache eines Hubert Gerhard 
eines Hans Krumpper nachging, deren Bronzebildwerke er nachzeichnete. Und 
er sich 1750 auf die Wanderschaft begab, nahm er nicht nur in Mannheim die 
; innerlichte Ausdruckskraft Paul Egells in sich auf (das Holzrelief Johannes 
d.T.; Bayerisches Nationalmuseum), sondern er bildete an der Wiener Akademie 
ı antike Skulpturen nach und lernte in der Formenklarheit der Werke von Georg 
jhael Donner eine neue Formensprache kennen, die er seinem eigenen 
treben besonders nahestehend empfinden mochte. Von den frühesten, in München 
standenen Werken — 1753 war er zurückgekehrt und im darauffolgenden 
Jahre zum „hofbefreyten Bildhauer“ ernannt worden — zeigt die Ausstellung u.a. 
eine weibliche Heilige (Würmtalmuseum Starnberg), Fragmente von zwei Altären 
er Münchener Peterskirche und der Kanzel von Ramersdorf und das Hochrelief - 
ner Vespergruppe aus der Pfarrkirche von Kircheiselfing die erste Redaktion jenes 
emas, das Günther, der zu Unrecht immer wieder als „elegant und spielerisch“ 
rakterisierte, noch wiederholt gestalten sollte. Den Hauptteil der Ausstellung 
anfassen dann die Meisterwerke der 60er Jahre. Von Rott a.I. erscheinen neben 
den Figuren der Seitenaltäre (Gregor d.Gr. im Ornat, Peter Damianus, der skep- 
‚tische Prälat der Aufklärungszeit, das Bauernmädchen Notburga und der bärtige 
hl. Isidor mit dem Dreschflegel) besonders eindrucksvoll die überlebensgroßen 
Gestalten des heiligen Kaiserpaares Heinrich II. und Kunigunde in ihrer machtvoll 
R herrscherlichen Monumentalität. Die jungfräulich zarte Immaculata aus der benach- 

2 barten Klosterkirche von Attel leitet über zu den 1763 entstandenen Prozessiontrag- 
figuren der Stiftskirche von Weyarn: Neben einer zweiten Immaculata die lyrisch- 
SR  verhaltene Vespergruppe und die eminent illusionistisch aufgefaßte Verkündigung, 
_ in der ‘der tänzerische Bewegungseindruck des Engels mit der Stille der in sich 
_  zusammengesunkenen Madonna wirkungsvoll kontrastiert. Neben diesem Gabriel 
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Gegensatz zu dieser erzählenden Form zeigen die gewaltigen, 1765/66 entstande 
Flankenfiguren des Hochaltars der Klosterkirche von Neustift in Freising wiede 
eine repräsentative, raumbeherrschende Monumentalität. So tritt uns immer wieder 
in Günthers Werk jene gewaltige Spannweite künstlerischer Schöpferkraft ent- 
gegen, die von den lieblichen Puttenköpfchen über die Zartheit seiner heiligen Frauen 
zum mitreißenden Pathos barocker Größe reicht. Sie findet ihren letzten Ausdruck in 
der ein Jahr vor seinem Tode entstandenen Vespergruppe der Friedhofskapelle 
von Nenningen. Dieses Werk, in dem menschlicher Schmerz und göttliche Größe zu 
einer wahrhaft ergreifenden Totenklage gestaltet sind, steht am Ende einer ganzen 
Epoche, zugleich auch am Anfang einer neuen, empfindsameren Zeit, deren tiefstes 
Wesen, nicht nur in Bayern, ne mehr in bildkünstlerischen Schöpfungen zum Aus- 
druck kommen sollte. Diese Zeitenwende mag ihre nächste Entsprechung in der 
Lebenslage der deutschen Bildhauer des aan a Jahrhunderts finden, mit denen 
Günther auch formal erstaunliche Übereinstimmungen aufweist. Auch in diesem 
Sinne die überlokale Bedeutung seiner Kunst in einer monumentalen Dokumentati 

herausgestellt zu haben, ist das entscheidende Verdienst dieser Ausstellung. a IR 


Hans Thoma 


TOTEN LALEL 
OTTO SCHMITT # 


Mit dem Hinscheiden von Otto Schmitt (gest. 21. Juli 1951) erwächst der deutschen 

Kunstwissenschaft ein sehr fühlbarer Verlust, der um so schwerer wiegt, als die 
jenigen Eigenschaften, die die Persönlichkeit des Verstorbenen als Menschen, Gl 
ten und Hochschullehrer kennzeichnen, sich nicht eben häufig zu so fruchtbarem 
Wirken beieinander finden. Otto Schmitt ist im Schatten des Mainzer Doms auf- Bi 
gewachsen (geb. 13.12.90), und diese Tatsache bestimmt im Grunde von vorn 
herein die Richtung seines Gelehrtendaseins, insofern es sich in der Hauptsache im & 
kunstgeschichtlichen Bereich der mächtigsten rheinischen Dome des deutschen Mittel- 
alters bewegte. Aber nicht die Architektur, sondern die monumentalen Bilder 
der Dome sind es, denen von früh an seine wissenschaftlichen Bemühungen galten. 
Schon seine Dissertation 1918 bei Christian Rauch in Gießen behandelte das Süd- 
portal des Wormser Doms. Die folgenden Privatdozentenjahre 1919—25 in Frank- 
furt, wo Rudolf Kautzsch und Georg Swarzenski wirkten, erwiesen sich als beson- 
ders fruchtbare Zeit für Otto Schmitt. Die Kenntnis der deutschen Monumental- 
skulptur des 13. und 14. Jahrhunderts begann sich damals genauer abzuzeichnen. 
An ihrer Erforschung hatte Otto Schmitt einen bedeutenden Anteil, indem er ish 
mit sicherem Blick zunächst dem Oberrhein zuwandte. Er betonte die zentrale 
Stellung von Straßburg und zwar nicht nur für das 13. und 14. Jahrhundert, son- 
dern auch für die spätgotische Altarbaukunst, und bezog in seine Untersuchungen 
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die Münster von Freiburg, Kolmar und Basel ein. In richtiger Erkenntnis des Not- 
‘ wendigen dachte er vor allem an möglichst vollständige Veröffentlichung der Denk- 
mäler. So erschienen 1924 zwei Bände „Gotische Skulpturen des Straßburger 
Münsters“ und 1926 zwei Bände „Gotische Skulpturen des Freiburger Münsters“, 
die jeweils in den Einleitungen zum ersten Male eine Übersicht über sämtliche Bild- 
werke dieser Dome unter stilkritischen Gesichtspunkten brachten. Eine Abhandlung 
über „Straßburg und die süddeutsche Monumentalplastik im 13. und 14. Jahrhun- 
dert“ im Städel-Jahrbuch 1922 war voraufgegangen. Der Veröffentlichung von Bild- 
werken mit möglichst genauer chronologischer und stilgeschichtlicher Einordnung 
dienten die zusammen mit Georg Swarzenski bearbeiteten „Meisterwerke der Bild- 
hauerkunst in Frankfurter Privatbesitz“ (1921 und 1924) und der aus der Tätigkeit 
Otto Schmitts am Frankfurter Museum erwachsene Katalog der Barockskulpturen 
des Städelschen Instituts (“Barocke Plastik“, 1924). Im gleichen Jahre erschien noch 
eine vortreffliche Auswahl von Bildwerken als „Oberrheinische Plastik im ausgehen- 
den Mittelalter“ (Freiburg, 1924). Mit diesen umfassenden Studien, die von zahl- 
reichen kleineren Aufsätzen über einzelne Themen und Bildwerke begleitet wurden, 
hatte Otto Schmitt sich ein breites wissenschaftliches Fundament geschaffen und sich 
als einer der besten Kenner deutscher mittelalterlicher Bildwerke erwiesen. 


Als Otto Schmitt 1925 als Ordinarius an die Universität Greifswald berufen wurde, 
erwartete ihn ein völlig neuer Arbeitsbereich und eine neue Kunstlandschaft, die 
sich von der ihm gewohnten aufs stärkste unterschied. Aber das Jahrzehnt, das er 
als Hochschullehrer an der Pommerschen Universität verbrachte, zeigt wiederum, 
wie fruchtbar er seine Tätigkeit dort zu gestalten wußte. Zu einem größeren Pommern- 
werk trug er eine sehr verdienstliche Uebersicht über die Bau- und Kunstdenkmäler 
in Ostpommern und Mittelpommern bei, die 1927 im Deutschen Kunstverlag er- 
schien. Die baugeschichtliche Untersuchung der Ruine der Zisterzienserkirche Eldena 
führte ihn zu den Zeichnungen von C.D. Friedrich, mit denen er sich auch später 
noch beschäftigte und Beiträge zum Werk dieses Künstlers bot („Aquatintablätter 
nach C.D. Friedrich“ in Ztschr. d. Dtsch. V. f. Kunstw. 1936). Aber auch darüber 
hinaus verstand er es, in vielfältigen kleineren Beiträgen zur lokalen Kunstgeschichte 
die Kenntnis Pommerns als Kunstlandschaft zu bereichern. Dabei vergaß er keines- 
wegs. seine Forschungen im Bereich der rheinischen mittelalterlichen Bildwerke, wie 
eine ganze Reihe von Aufsätzen bezeugen, vor allem der über den bekannten 
Mainzer „Kopf mit der Binde“ (1932), den sein sicherer Blick als ein Werk des 
Naumburger Meisters erkannte, mit wertvollen Beobachtungen über die ehemalige 
Ausstattung des zerstörten Mainzer Westlettners. 


Die Hinwendung zu weiteren Forschungen im Bereich der süddeutschen Skulptur 
verstärkte sich naturgemäß, als Otto Schmitt 1935 auf den kunstgeschichtlichen Lehr- 
stuhl der Technischen Hochschule zu Stuttgart berufen wurde. Als Forscher blieb er 
unermüdlich tätig in größeren und kleineren Arbeiten, die von nun ab auc die 
schwäbische Kunstlandschaft einbezogen, die alle aufzuzählen indessen hier unmög- 
lich ist. 

Neben seiner Lehrtätigkeit und seinen wissenschaftlichen Arbeiten schuf er schließ- 
lich seit 1933 ein Unternehmen, für das ihm die deutsche Kunstwissenschaft noch zu 
besonderem Danke verpflichtet ist: das „Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte“. 
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Otto Schmitt verspürte deutlich die Gefahr einer einseitig betriebenen stil- und 
problemgeschichtlichen Behandlung des Kunstwerks, in der Einsicht, daß man letzten 
Endes das Kunstwerk nicht aus seinen geistigen und sachlichen Voraussetzungen 
herauslösen kann, wenn man nicht überaus wichtige Schichten des Kunstwerks über- 
sehen will. Er wollte dieser Gefahr mit einem umfassenden Ueberblick über die so 
vernachlässigten „Realien“ begegnen und damit zugleich die geschichtliche Entwick- 
lung berücksichtigen. So unabsehbar ein solches Unternehmen erscheinen mußte, so 
fand doch Otto Schmitt mit seinen organisatorischen Fähigkeiten den richtigen Weg, 
wie die bisher erschienenen Bände erweisen. Es bleib: dringend zu 'wünschen, daß 
dies wichtige wissenschaftliche Vermächtnis Otto Schmitts an die Kunstwissenchaft in 
seinem Sinne fortgeführt wird. 


Bei alledem hielt sich Otto Schmitt dem reinen Spezialistentum durchaus abgeneigt. 
„Wichtiger als alles Wissen um Kunst und ihre Geschichte ist die Freude an der 
Kunst; wichtigste Aufgabe des kunstgeschichtlichen Unterrichts ist es, die Freude 
zu wecken und zu mehren. Ein Dozent, der dies nicht kann, ist ungeeignet“ (aus 
seiner Rektoratsrede 1948). Ein schönes Bekenntnis des Hochschullehrers, das um so 
höher zu werten ist, als er selbst so viel zur speziellen Erforschung der Kunstwerke 


beigetragen hatte. 


Als nach dem Zusammenbruch des verwüsteten Deutschlands 1945 neu aufzubauen 
war, entfaltete sich die Persönlichkeit Otto Schmitts zu fruchtbarstem Wirken. Sein 
kernhafter Optimismus, sein klares Urteil, das Gute und Nützliche zu sehen, das 
Unfruchtbare abzulehnen, seine Sicherheit, schnell nach der richtigen Seite zu ent- 
scheiden, seine herzhafte, stets aufrichtige und menschlich gewinnende Art bewährten 
sich nach allen Seiten. Wie stark sein wissenschaftliches Ansehen unterdessen ge- 
wachsen war, zeigte sich, als die Universitäten Frankfurt, Bonn und Mainz ihm die 
ordentlichen Professuren ihrer kunstgeschichtlichen Lehrstühle anboten. Otto Schmitr 
blieb indessen seiner Stuttgarter Hochschule treu. Seine Kollegen erwählten ihn für 
zwei aufeinander folgende Jahre zum Rektor. Die Universität Tübingen ernannte 
ihn zum Honorarprofessor. Zu seinem 60. Geburtstage wurde er durch Ueber- 
reichung einer Festschrift mit zahlreichen kunstgeschichtlichen Beiträgen geehrt, die 
unter dem Titel „Form und Inhalt“ im Kohlhammer Verlag Stuttgart erschienen 
ist. Obwohl Otto Schmitt von seinen Amtsgeschäften überaus stark in Anspruch ge- 
nommen war, fand er immer noch Zeit zu wissenschaftlichen Arbeiten. Selbst für 
die bevorstehende Kunsthistorikertagung in Berlin sagte er einen Vortrag „Ueber 
einige altwürttembergische Steinbildwerke aus dem Zeitalter des Konrad Witz“ zu. 
Der Vorstand des „Verbandes deutscher Kunsthistoriker“, dessen 2. Vorsitzender 
Otto Schmitt war, empfindet den Verlust seines treuesten Ratgebers besonders 
schmerzlich. Dem Gelehrten und Menschen an dieser Stelle zu danken, ist den Vor- 
standsmitgliedern nicht nur eine Angelegenheit wissenschaftlicher Anerkennung, 
sondern ebenso sehr Angelegenheit des Herzens. 

Hans Jantzen 
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GEORG LILL 
Ka DT 
(Nachruf, gesprochen bei der Aussegnung im Waldfriedhof in München) 


Der Heimgang von Georg Lill ist für das Bayerische Landesamt für Denkmalpflege 
ein schwerer und bitterer Verlust. 


Wohl war er am 1. September 1950 in den Ruhestand getreten; aber diese Scheidung 
war nur eine äußerliche gewesen. In unserem Denken und Fühlen blieb er dem Amt 
verbunden, dem er 21 Jahre vorgestanden hatte und dem er schon in seiner Jugend 
kürzere Zeit angehörte. 


Nach seiner Studienzeit an den Universitäten Würzburg, Berlin, Wien und München 
— abgeschlossen durch die Promotion in München — war er 1908 beim damaligen 
Generalkonservatorium der Kunstdenkmale und Altertümer Bayerns zur Mitarbeit 
bei der Inventarisation der Kunstdenkmäler eingetreten. Die wirtschaftlichen und 
sonstigen Verhältnisse waren auch damals für einen jungen Wissenschaftler nicht rosig, 
so daß er den Mut hatte, aus dem Staatsanwärterdienst wieder auszuscheiden und 
in die Privatwirtchaft zu gehen. 


Er wurde am 1. Januar 1911 wissenschaftliches Mitglied des Kunstauktionshauses 
Helbing, das einen ausgezeichneten Ruf und weite Beziehungen besaß. In der groß- 
zügigen Atmosphäre dieses Hauses und an dem sehr vielfältigen wissenschaftlichen 
Stoff der Katalogarbeit wuchs er bald in den Ruf eines Kenners auf kunstgewerb- 
lichem Gebiete hinein, 


Doch genügte ihm schon damals eine rein historisch gerichtete Tätigkeit nicht. Die 
zeitgenössische Kunst, ja die gesamte Gegenwartskultur interessierten ihn aufs 
stärkste. So übernahm er im Herbst 1912 nebenher den Posten des Kunstkritikers 
beim Bayerischen Kurier, den er fast 10 Jahre lang beibehielt. Der erste Weltkrieg, 
den er als Soldat teils im Felde, teils in der Heimat erlebte, unterbrach die kul- 
turelle Arbeit und den beruflichen Aufstieg. Nach dem Kriege standen ihm gleich- 
wohl verschiedene Möglichkeiten offen. Darunter war — bemerkenswerter Weise — 
auch das Angebot als hauptberuflicher Kunstkritiker an das Hamburger Fremden- 
blatt zu gehen. Seine wissenschaftlichen Neigungen aber führten Georg Lill ins 
Bayerische National-Museum, wo er im März 1919 eintrat, mitten in den Wirren 
der Revolutionsmonate. Eine schöne Zeit fruchtbarer und verständnisinniger Zu- 
sammenarbeit mit seinem Chef, Philipp Maria Halm, hub an. Mit Halnr bearbeitete 
er den 1.Band der Bildwerke des Bayerischen National-Museums, die romanische 
und gotische Zeit. Er erwarb sich dadurch eine bedeutende Kennerschaft auf dem 
Gebiete der bayerischen Plastik. Wiederum versäumte er neben der hauptberuflichen 
Tätigkeit das allgemein kulturelle und öffentliche Wirken auf den verschiedenster 
Gebieten nicht — dieses Ethos hatte ihm die geistige und gesellschaftliche Luft des 
Vaterhauses mitgegeben —, so daß er bald schon zu den kulturell angesehenen 
Männern Bayerns zählte. Im Museum selbst war der berufliche Aufstieg rasch vor 
sich gegangen: 1920 bereits Hauptkonservator, erhielt er 1924 den Titel Professor. 
Als Geheimrat Hager 1928 als Direktor des Bayerischen Landesamtes für Denk- 
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pflege in den Ruhestand getreten war und die 'erhand ee 
_ linger, der ebenfalls von unserem Amt ausgegangen war und als erster in Be 

kam, nicht zum Ziel geführt hatten, war es selbstverständlich, daß Georg Lil 
Vorstand unseres Amtes berufen wurde. 


Er brachte hiezu den Ruf eines ausgezeichneten wissenschaftlichen Facan . 
Ansehen einer umfassend gebildeten, im öffentlichen Leben stehenden Persönlichke 
und hervorragende menschliche Eigenschaften mit. So ausgerüstet konnte er mit. Z 
versicht die Bürde dieses verantwortungsreichen Amtes auf sich nehmen, die 
21 Jahre durch sehr schwere Zeiten hindurch tragen sollte. Er hat sie getragen mi 
der liebenden Kraft seines Herzens und mit der Kühle seines klaren Verstand 
durch alle Fährlichkeiten hindurch, durch Zeiten, die Leib und Seele aufs stärk 
beanspruchten, und er hat sie getragen mit einem Körper, der ihm nicht immer ge 


dieses Amtes weitertragen müssen, sind ihm dankbar dafür, daß er bei sei 
Abschied ein durch de) Stürme hindurch bewahrtes und lebenskräftiges Erbe Aa 
lassen hat. 


Die äußeren Schwernisse während seiner Amtszeit waren groß. Während 
nationalsozialistischen Herrschaft konnte er sich als aufrechter Katholik und 
kompromißloser Gegner des Systems nie sicher fühlen. Das, was ein schweres 
erleichtert — das Vertrauen der vorgesetzten Regierung —, mußte er während 
ser Zeit völlig missen; ja es war fast ein Wunder, daß er überhaupt im D 
belassen wurde. 


# 


Dazu kamen dann die besonders schweren Jahre des zweiten Weltkrieges mir d ar 
Fülle neuartiger Aufgaben wie dem Kunstschutz — und andererseits mit der un- 
mittelbaren Bedrohung von Leib, Leben und Besitz. Gegen zerstörende Mächte ver- 
schiedener Art, nicht zuletzt gegen die eigenen Geralıhab galt es, die Denk- 
mäler der Kunst zu schützen. Und trotz aller Ohnmacht gegenüber verzehrenden 
Gewalten hat in diesen Zeiten das Landesamt für Denkmalpflege mit gering 
Kräften unter der Führung Georg Lills mehr an Kunstdenkmälern retten können 


als Nichteingeweihte wissen. 


Aber es waren begreiflicherweise für einen Denkmalpfleger sehr harte, ihn 
Innersten bedrängende Zeiten, als ein bedeutendes Baudenkmal nach dem andere 
in Schutt und Asche sank. Und wie mußte es Georg Lill zu Herzen gehen, al: 
seine vielgeliebte Heimatstadt Würzburg das Opfer Enloccn völliger Vernichtausge 
wurde. BL. 


Als sich die Gewitter verzogen hatten, gab er in einem Band „Zerstörte Kunst in 

Bayern“ eine Übersicht über die Verluste, wodurch er zugleich eine Mahnung an RN 
die verantwortlichen Stellen wie an die ganze Bevölkerung richten wollte, auch in : 
Zeiten größter äußerer Not unserer Kulturgüter nicht zu vergessen. 


Er durfte dann selbst noch fünf Jahre am Wiederaufbau richtunggebend mitwirken. In 
der Schrift „Um Bayerns Kulturbauten“ hat er Grundsätze denkmalpflegerischer Art 2 
hiezu aufgestellt. Die weiteren Fortschritte, die er mit hoffendem Herzen ersehnte 1 
und die wir erwarten, durfte er nicht mehr mit irdischen Augen sehen. 
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En 


Georg Lill hat allen Abteilungen des in seinen Aufgaben so vielfältigen Landes- 
amtes für Denkmalpflege gleiches Verständnis, Interesse und Obsorge zugewandt. 
Die Inventarisation der Denkmäler, die praktische Denkmalpflege und die Werk- 


 stätten des Landesamtes wurden während seiner Amtszeit weiterentwickelt und aus- 


gebaut. Wie groß das Ansehen Lills in den Fachkreisen Deutschlands (und darüber 
hinaus) war, zeigt die Tatsache, daß er zum Vorsitzenden des Verbandes westdeut- 
scher Denkmalpfleger gewählt wurde. Trotz solcher verpflichtenden und umfassen- 


‘den Tätigkeit hat Georg Lill noch Zeit gefunden zu stiller Gelehrten- und Forscher- 


arbeit. Es ist hier nicht die Möglichkeit, sein reiches Wirken in Wort und Schrift 
einläßlicher darzustellen. Lediglich auf die ausgezeichnete und umfassende Monographie 
über den Bildhauer Hans Leinberger sei hier hingewiesen, die symbolhaft für sein 
ganzes wissenschaftliches und publizistisches Werk stehen mag. 


Wir sprachen bisher vom Amtsvorstand Lill, vom anerkannten Gelehrten, von der 


angesehenen, im kulturellen und überhaupt im öffentlichen Leben stehenden 
Persönlichkeit. 


Aber gerade wir im Amt kannten noch einen anderen Georg Lill: Das war der 
edle Mensch, der Mann mit reinem Herzen und aufrichtigem Charakter, der gütige 
Mensch, der um seine Untergebenen besorgt war wie ein Vater, der sie gefördert 
hat, der ihnen jede Entfaltung ermöglichte und der ihren wissenschaftlichen und 
künstlerischen Aufstieg neidlos und freudig anerkannte. Der Unterzeichnete, der 
21 Jahre neben und mit ihm sengstens und in seinem Vertrauen arbeiten durfte, 
möchte feierlich und dankbar davon Zeugnis ablegen, möchte ihm danken aus tief- 
stem Herzen, persönlich und im Namen aller, die unter ihm tätig waren. 

J. M. Ritz 


REZENSIONEN 


ALFRED STANGE. Deutsche Malerei der Gotik, Südwestdeutschland in der Zeıt 
von 1400 bis 1450. 1645S., 228 Abb. Berlin-München 1950: Deutscher Kunstverlag. 


Im 4. Bande seiner Deutschen Malerei der Gotik behandelt A.Stange den südwest- 
deutschen Raum in der Zeit von 1400—1450. Er umfaßt damit das gesamte Gebiet, 
in dem der alamannische Dialekt herrscht, unter Einbeziehung der heute außerhalb 
der politischen Grenzen liegenden Teile Elsaß und Schweiz. Das Bodenseegebiet, der 
Oberrhein, Ulm und das bayerische Schwaben mit Augsburg und Memmingen bil- 
den die Kunstlandschaften, die sich deutlich von einander abheben und doch durch 
zahlreiche Fäden eng miteinander verknüpft sind. Wie in den vorausgehenden 
Bänden finden die Denkmale der Buch-, Wand- und Tafelmalerei Berücksichtigung, 
während die Glasfenster ausgeschieden bleiben. 


Erst eine solch umfassende Darstellung wie die Stanges, die unter kritischer Wer- 
tung und Erweiterung der gesamten Literatur jedes erhaltene Werk heranzuziehen 
und einzuordnen bemüht ist, läßt mit letzter, erschreckender Deutlichkeit erkennen 
wie wenig auf uns gekommen ist und wie schwer die kärglichen Reste sich vobiade 
und einer kontinuierlichen Ordnung einfügen wollen. Das gilt auch für Gebiete, in 
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Abb. 1 Staurothek des Limburger Domes. Konstantinopel, 10. Jahrhundert 


Außenseite der Lade (Ausschnitt) nach der Restaurierung 
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Abb. 4 Staurothek von Limburg 


Inneres vor der Restaurierung 
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Abb. 5 Staurothek von Limburg 


Inneres nach der Restaurierung (Ausschnitt) 
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Abb. 7 Staurothek von Limburg 
Rückseite des Kreuzpartikels 
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Abb. 8a: Staurothek von Limburg: Randleiste (Ausschnitt) 


b, c, f: Berlin, Oeff. Wiss. Bibl., Ms. Phill. 1538 (Ornamentbänder) 
d, e: Staurothek von Limburg: Ornamentbänder der Innenseite 


denen der Bildersturm nicht so verderblich gewütet hat wie in den Schweizer Kan- 
tonen oder in Ulm. Wir besitzen durch H.Rotts Quellenstudien für den gleichen 
Raum eine Fülle von Meisternamen und den Nachweis, daß auch unbedeutende 
Orte wenigstens zeitweise eine eigene Malerwerkstätte besessen haben. Allerdings ist 
es noch kaum gelungen, die Namen zu wirklichem Leben zu erwecken und mit er- 
haltenen Werken zu verbinden. Wo Rott es versuchte, hat er wenig Beifall gefun- 
den. Die wirtschaftliche Bedeutung eines Ortes läßt keine sicheren Schlüsse auf den 
Umfang der künstlerischen Produktion zu. In Ravensburg, durch seine Handels- 
gesellschaft ein internationaler Handelsplatz, hat sich nicht ein einziges Malwerk 
erhalten. Dagegen ist bekannt, daß ein Bürger dieser Stadt, Jost Amann, nach Genua 
auswanderte, doch wohl deshalb, weil er zu Hause sein Fortkommen nicht fand. 
Als die Handelsgesellschaft 1475 einen Altar für ihre Gesellschaftskapelle stiftete, 
wurde der Auftrag einem auswärtigen Künstler erteilt. Auch die reiche Produktion 
einer Stadt in der zweiten Jahrhunderthälfte ist kein zwingender Beweis für einen 
auch nur wergleichbaren Reichtum vor der Mitte des Jahrhunderts. In Augsburg, 
das keinen Bildersturm von dem Ausmaße des Ulmers hat über sich ergehen lassen 
müssen, ist die Leere so groß, daß Stange versucht, die Lücke durch die Zuweisung 
des Pähler-Altares im Bayerischen Nationalmuseum zu schließen. Doch beweist die 
Herkunft des Triptychons aus der Kapelle des Schlosses, das zur Augsburger Diözese 
gehört, noch nichts, und auch der stilistische Zusammenhang mit dem schönen Frag- 
ment einer Wanidmalerei im Augsburger Dom, das starke böhmische Einflüsse zeigt 
und ebenfalls ganz isoliert steht, ist nicht so eng, als daß die Entstehung eines der be- 
deutendsten Malwerke der Jahrhundertwende in Augsburg nunmehr als feststehende 
Tatsache betrachtet werden könnte, 


Dem Fehlen einer noch heute in einer geschlossenen Reihe von Denkmälern deutlich 
sichtbaren künstlerischen Kontinuität, wie sie sich in den Städten Köln und Nürnberg 
zeigt, steht die hohe Qualität einzelner Werke, die europäische Geltung haben, ge- 
genüber. Wenn auch aus dem ersten Jahrhundertviertel ganz wenige Tafeln erhalten 
sind, die den Altären Meister Frankes oder Konrad von Soests gegenübergestellt 
werden könnten, so haben die drei bedeutendsten Meister der entscheidenden, um 
1390—1400 geborenen Generation dem südwestdeutschen Raum angehört: Lukas 
Moser, Konrad Witz und der Maler der Flügel des Wurzacher-Altares. Die Kunst 
dieser Meister, zu denen noch Hans Hirtz und der Meister von 1445 hinzutreten, 
wird von Stange ausführlich in jeweils eigenen Kapiteln charakterisiert. Freilich 
liegt die Absicht des Verf. weniger darin, diese deutlicher faßbaren Gestalten mono- 
graphisch zu behandeln; vielmehr geht es ihm darum, trotz der Lücken in der Über- 
lieferung und des Mangels an sicher lokalisierten Werken ein deutliches Bild von 
dem besonderen Anteil der einzelnen Kunstlandschaften an der künstlerischen Eigen- 
art und Entwicklung der südwestdeutschen Malerei zu entwerfen. Mit besonderer 
Eindringlichkeit arbeitet Stange in allen Werken die heimische Komponente heraus, 
denn nur so wird es möglich, an Stelle sprunghaft wechselnder Einflüsse eine ge- 
schichtliche Kontinuität zu erkennen. 

Ein bedeutendes, bisher noch nicht genügend gewürdigtes Zentrum sieht Stange in 
Konstanz, dessen Kunst „ohne eine tiefere Einwirkung des Konzils“ eine boden- 
ständige, durch die ganze Jahrhunderthälfte hindurchlaufende Entwicklung aufweist, 
wobei westliche Einflüsse nur eine ganz untergeordnete Rolle spielen. Die Bedeu- 
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der Yanc este nach groß. Das 

d gs, ‘der von Kaiser Sigismund 1414 in die Augustinerkirche gestiftete Zyklus 
weder dem Programm noch dem Stil nach bodenständig, wenn auch die Mitwir- 
ng von Konstanzer Malern urkundlich gesichert ist. Von den illuminierten Hand- 
riften trägt das Jeronimianum in Karlsruhe zwar das Wappen des Konstanzer 
schofs Otto von Hachberg, doch unterscheidet sich die einzige Miniatur, die es 
hält, so von allem anderen, das mit Konstanz in Verbindung gebracht werden 
an, daß Stange wohl mit Recht an einen westlich geschulten Wandermaler denkt, 
das Konzil in die Stadt geführt haben könnte. Für Konstanz gesichert sind ein 
chen 1410 und 1419 entstandener Traktat von der Hl. Dreifaltigkeit in Berlin 
vor allem die Konzilchronik des Ulrich Richental. Die Kopien nach dem ver- 
ten Original lassen wenigstens so viel eindeutig erkennen, daß hier Künstler 
‚ waren, die mit erstaunlichem, der Zeit vorauseilenden Realismus die bekannten 
keiten der Stadt und die fremde Welt, die mit dem Konzil in ihre Heimat- 
ingezogen war, wiederzugeben verstanden. Diesen Hss. wird eine umfang- 
nicht eindeutig lokalisierte Gruppe angeschlossen, in der das früheste Werk, 
“oggenburgbibel (Berlin) von 1411 durch die Qualität ihrer sorgfältig aus- 
ührten Miniaturen auffällt. 


nter den Tafeln ist es mit sicher lokalisierten schlecht bestellt. Doch bilden 
* die beiden auch ikonographisch hoch interessanten Altarflügel im Konstanzer 
sgartenmuseum, der Passionsaltar des Georgianums in München, der sich jetzt 
(dig im Bayerischen National-Museum befindet (mit der Wiedergabe des 
igen Grabes“ im Konstanzer Münster) und das T’äfelchen aus Kloster Rheinau 
üricher Landesmuseum eine eindrucksvolle Gruppe, deren Entstehung in Kon- 
man getrost annehmen kann. Damit hätte die Stadt zu Beginn des 15. Jahr- 
rts eine Werkstätte besessen, die den Vergleich mit keinem der übrigen süd- 
chen Zentren zu scheuen braucht. Durch die Tafeln werden auch die Miniaturen | 
er mit Konstanz verbunden. Durch den Hinweis auf einen Altarflügel bei Dr. 
 Leiner in Konstanz mit der Darstellung des Stadtheiligen Pelagius wird auch die 
f Anbetung der Könige in miniaturhaft kleinteilig gebildeter Berg- und Seelandschaft 
b Bayerischen Nationalmuseum als Werk der Zeit um 1440 für K. gesichert. 
Werk des Meisters der Münchener Anbetung schließt Stange noch 
weitere Tafeln an, darunter das originelle Porträt des Wilhelm IV., Schenk 
n Schenkenstein und seiner Gemahlin Agnes von Werdenberg in Donaueschingen. : 
n Konstanz beheimatet war nach Stange auch der Meister von 1445, der Schöpfer 
"Malerei über dem Sarkophag Bischofs Otto III. von Hachberg und der Ere- 
en-Tafel in Basel. L. Fischel hat jüngst (Z. f. Kg. XIII, 1950, S. 105 ff) nicht ganz 
rzeugend das Werk dieses Meisters um die Olsberger Maria (Basel) und um 
tiche und Zeichnungen nach verlorenen Tafeln des Meisters vermehrt und ihn 
ypothetisch mit Nicolaus Ruesch, der mit Konrad Witz verschwägert war, gleich- 


K 


‚esetzt. Eines dürfte sicher sein: ein simpler Nachfolger des K. Witz war der Meister 


itz überlebt hat. Aus der Konstanzer Tradition allein ist er nicht zu erklären. 
Jas zeigt der Vergleich mit dem Meister der Münchener Anbetung. Scheidet man 
die Olsberger Maria aus dem Werk aus, bleibt allerdings auch nicht mehr viel von 
_ einem direkten Einfluß des Witz'schen Realismus. 


at einiger a wie auch die Pace in Köln a Scfterfigu 
der Stigmatisation des Hl. Franziskus in Köln, lassen erkennen, daß der Meister 
seine Heimat verlassen hat und den Rhein abwärts gewandert ist. Seine Herkı fe 
vom Bodensee wird auch durch den Vergleich mit seeschwäbischer Plastik erwiesen 
(Vesperbild aus der Sgl. Schuster, Katalog der Versteigerung Nr. 12.) y u 
Die Städte des Oberrheins waren durch zahlreiche Beziehungen eng miteinandeı 
verbunden. Die gleichen Maler lassen sich an verschiedenen Orten nachweisen. Aı ich 
hier ergibt sich nur schwer ein Bild von dem ursprünglichen Reichtum. Was sich 
in Basel aus der Zeit vor dem Auftreten des aus Rottweil zugewanderten K. Witz 
erhalten hat, entspricht nicht der sonstigen kulturellen Bedeutung der Stadt. Stange 

möchte hier den Sitz des Meisters des Frankfurter Paradiesgärtleins annehmen, em 
auch die Madonna im Rosenhag in Solothurn und die Verkündigung in Winterthur 
zugeschrieben werden. In die Nachfolge dieser Werkstätte werden eingereiht der 
Flügelaltar aus Kloster Adelshausen, Freiburg, und das heute auf Basel, Mülhau sen 
und Dijon verteilte Retabel aus der Johanniter-Kommende in Rheinfelden sowie 

der ehem. Hochaltar in Staufen, Freiburg und Karlsruhe. Damit wäre für Basel eine © 


2 


durch die ganze Jahrhunderthälfte durchgehende Werkstattradition nachgewiesen, 


in der ee Einfluß stärker zu spüren ist als in Konstanz. Von dem einst 
zweifellos sehr hohen Stand der Wandmalerei geben uns nur noch die schriftliche 
Überlieferung und verwischten Reste, vor allem in den Landkirchen, Nachricht. Da 

bedeutendste Werk, der in Nachzeichnungen und einigen Bruchstücken erhaltene: 
Totentanz an der Innenseite der Kirchhofmauer des Dominikanerklosters, bean 


er mit Konrad Witz in ae 


St. Martin stammenden Kreuzigung im Unterlindenmuseum bis zum Stauffenber = 
Altar reicht. r 


In Straßburg haben sich nur zwei, allerdings außerordentlich bedeutende Tafe 


mit Darstellungen aus dem Marienleben erhalten, die sich heute im Spital St. Marx } 


befinden. In den beiden um 1430 entstandenen Bildern ist das Problem eines mit 


Menschen angefüllten Innenraumes mit erstaunlich festem Griff angepackt und einer 


Lösung zugeführt. 


a 


Ist es wirklich notwendig, mit Stange die Voraussetzungen für diese Raumgestal- 
tung in engen Beziehungen zur Sieneser Kunst des mittleren Trecento (Bartolo di 
Fredi) zu suchen? Erwächst sie nicht aus dem gleichen Grund, wie die Innenräume 


des Meisters von Flemalle oder der Verkündigung von Aix? Ne 


Daß der Passionszyklus des Meisters der Karlsruher Pass'on um 1440 und nicht 


später in Straßburg entstanden ist, wird niemand mehr in Zweifel setzen. Schwierig, 
wie bei allen Großen der um 1400 geborenen Generation, ist die Frage nach der 


Schulung zu beantworten. Stange verweist auf den Mittelrhein und auf den nach 


ıhm von einem oberrheinischen Wandermaler geschaffenen Kalvarienberg aus der 


Barfüßerkirche in Frankfurt, der sich jetzt im Städel befindet. Nur zögernd, wie 


E 
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' auch Stange, kann man der Verbindung dieser in der Gesamtauffassung höchst alter- 


m — 


tümlichen Tafel mit einem Auftrag von 1445 an Meister Hans von Metz, die zu- 


‚erst von Gebhardt (Einzelforschung über Kunst- und Altertumsgegenstände zu 


Frankfurt a.M. 1908, S.77) ausgesprochen wurde, beipflichten. Auf jeden Fall ent- 
hält der Kalvarienberg vieles, aus dem die Kunst des Hans Hirtz, mit dem man 
doch wohl den Meister der Karlsruher Passion identifizieren darf, erwachsen sein 
kann. Nachdem die frühe Entstehungszeit der Karlsruher Bilder erkannt ist, geht 
es allerdings nicht mehr an, die Tafel mit dem Gefolge der Heiligen Drei Könige 
in Dijon, die zusammen mit einer ebenfalls in Dijon befindlichen Geburt Christi zu 
einem Altar aus Baden im Aargau gehört und bereits von Fischer (Z. f.Kg.II, 1933, 
333 ff) mit den Passionstafeln in Zusammenhang gebracht wurde, als Werk des 
Meisters anzusehen. Der nicht vor 1460 entstandene Altar werrät in seiner Räum- 
lichkeit eindeutig die Hand eines Meisters der folgenden Generation. 


Auch bei der Betrachtung Lukas Mosers stellt Stange mit besonderer Eindringlichkeit 
die Frage nach der heimischen Kunst, der Moser entwachsen sein könnte, nach der 
Schicht, die unter der Kenntnis der burgundischen Kunst der Jahre um 1415—1420 
und unter dem Wissen um die modernsten niederländischen Werke liegt. Mit Grat 
Waldburg verweist er auf die böhmische Malerei um die Jahrhundertwende und 
daneben auf eine mögliche Herkunft vom Oberrhein. Der Hinweis auf die Tafeln 
in St. Marx in Straßburg verdient Beachtung, doch erhebt sich wieder die Frage, 
ob sich die Verwandtschaft dieser Bilder mit dem, wie Stange selbst betont, nahe- 
zu gleichzeitigen Altar in Tiefenbronn nicht doch aus gemeinsamen Wurzeln in der 
niederländisch-burgundischen Kunst erklären läßt. In Ulm, auf das die (wie 
so oft nicht eindeutigen) Urkunden und die Fenster in der Bessererkapelle hin- 
weisen, ist nichts zu finden, auf dem Moser aufgebaut haben könnte, wenn man das 
Kartenspiel im Stuttgarter Schloßmuseum mit Stange und Graf Waldburg als Früh- 
werk für den Meister selbst in Anspruch nimmt. 


Zu dem nur sechs Jahre später als der Tiefenbronner-Altar in Ulm entstandene 
Wurzacher Altar besteht keine Verbindung. Auch wenn der Maler der Flügel, der 
nicht mit Hans Multscher identisch ist, wofür Stange nochmals gewichtige Gründe 
sammelt, wie der Bildhauer aus dem württembergischen Allgäu stammt, so bleibt 
er doch ein Schwabe. Darum ist es mißverständlich, wenn Stange seiner Kunst die 
„schwäbische Stammesart “ des aus dem Ulmer Münster stammenden Scharrenstette- 
ner-Altares gegenüberstellt. 


Am Schluß seines Buches, nicht im Zusammenhang mit der Baseler Kunst, werden 
Konrad Witz und seine Nachfolger behandelt. Wieder auf der Suche nach den 
heimischen Voraussetzungen verweist Stange einleuchtend auf die topographisch ge- 
naue Wiedergabe von Innenräumen in der Konstanzer Richentalchronik. Widerleet 
er aber damit nicht seinen eigenen Versuch, das Neapeler Bild mit der Darstellung 
des Baseler Münsters nach dem Heilsspiegelaltar anzusetzen? Geht der Weg ni e 
von der topographisch genauen Erfassung eines Innenraumes, der sich auf dem Bild 
in Neapel von dem rahmenden Bogen aus nach rückwärts staffelt, über die schlich- 
ten, aber, doch viel stärker im Bilde mitsprechenden Raumandeutungen im Heils- 


spiegelaltar zu einer Lösung wie dem Zimmer der Verkündigung auf dem Flügel: 
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des Germanischen National-Museums? Hier umschließt der als Ganzes gesehene 
Raum nicht nur die Figuren, sondern wird in der Aktivität seiner schlichten Wände, 
jedes Balkens und jedes Pflockes zum Mitträger der Handlung. An das Ende von 
Witz’ Werk, noch nach dem Altar, dessen Flügel sich heute in Nürnberg, Basel und 
Straßburg befinden, stellt Stange unter Berufung auf W.Pinder die kleine Kreuzi- 
gung ın Berlin. Wohl geht hier die Raumvorstellung über die Eyckischen Vorbilder 
hinaus. Aber wie kam Witz dazu, auf das altertümliche Schema der weich am Leib 
klebenden Falten zurückzugreifen, wohin ist das Gefühl für den Körper gekommen, 
das in den späteren Werken auch unter dem reichsten Faltenornament die Haltung 
der Figuren bestimmt, und wohin das Gefühl für das Material, für Stein und Holz? 
Es soll allerdings nicht verschwiegen werden, daß der Einordnung am Anfang des 
Werkes nicht minder große Schwierigkeiten gegenüberstehen. 


Die Werke der Nachfolger des K. Witz verteilt Stange auf einen Meister der An- 
betung (Ratschluß der Erlösung, Christophorus, Berlin, Anbetung des Kindes und 
der ungläubige Thomas-Christus und Maria fürbittend vor Gottvater, Basel), den 
Meister von Sierenz, dem auch die Olsberger Maria zugeschrieben wird, und den 
Meister der Jüntelen-Epitaphs. 


Wenn das Werk Stanges auch in erster Linie eine Geschichte der gotischen Malerei 
in Deutschland sein will und nicht ein kritischer Katalog, so ist es doch in der 
Fülle des Materials auch das wichtigste Nachschlagewerk. Es wäre deshalb zu be- 
grüßen gewesen, wenn in Durchbrechung des Schemas der älteren Bände wenigstens 
bei den Tafelbildern und Handschriften die Maße vermerkt worden wären. Die 
Qualität der Lichtdrucke könnte in einigen Fällen noch besser sein. 

Peter Strieder 
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‚ Suermondt-Museum 

19. August 1951: Pferdebilder von 
Wiethase (Brüssel) und H.N. 
(Aachen); Ausstellung Otto 


. Au des, September 1951: Farbige 
phik; Kollektiv- Ausstellung Wilhelm 


Et. Oktober 1951: Erste Aus- 
des Deutschen Künstlerbundes. 
Charlottenburg 
ust—September 1951: Max Beck- 
Ä Be yiwation 
PR erpiember 1951: Internationale 
rık Be eashau. 
rie Schüler 
gust—29. September 1951: Ge- 
e und Aquarelle von Hans Jaenisch. 
eptember—19. Oktober 1951: Ge- 
de von Fritz Winter (Diessen). 
hhandlung Wasmuth 
5. N gust—10. September 
von Editha Schiewek. 
athaus Steglitz 
— September 1951: 
nien von Lilia Busse. 
che Akademie der Künste 
‚obert-Koch-Pl.) 
ıgust— September 1951: Internationale 
nstausstellung Berlin 1951. 


1951:  Ge- 


Bilder 


aus 


„HLOSS BRÜHL 
16. September 1951: 
} taphık von Max Ernst. 


Gemälde und 


SCHLOSS CAPPENBERG a 
Bis Oktober 1951: Deutsche Kultur von 


der Spätgotik bis zum Rokoko (aus 
Beständen des Germanischen National- 
Museums Nürnberg) 


CELLE 

Schloß 

bis September 1951: Bildwerk 
Buchkunst im späten Mittelalter. 


und 


FLENSBURG 
Städt. Museum 
September 1951: Gedächtnisausstellung 
Nico Wöhlk. 

FREIBURG I. BR. 

Kunstverein 

September 1951: Bilder und Skulpturen 
von Max Bill (Zürich), Julius Bissier 
(Hagnau), Georges Vantongerloo (Paris). 


KASSEL 

Hessisches Landesmuseum 

9. September— 7. Oktober 1951: Gedächt- 
nisausstellung Oskar Moll. 


KIEL 

Kunsthalle 
29. August—1. Oktober 1951: Farbige 
Graphik (Ergebnisse eines deutschen 
Wettbewerbs). 

LINDAU 


Stadimnseum und Altes Rathaus 
7.—15. September 1951: Geschmiedetes 
Eisen einst und jetzt. 


MAINZ 

Gemäldegalerie (Haus am Dom) 

bis 28. Oktober 1951: Französische Ge- 
mälde. 
MARBURG 

Universitätsmuseum 


5.—26. August 1951: Meister more “ 


Malerei und Plastik. 


EIN, ERIEREN ER TCEN 
halle 000 Städt. Galerie des Neuen Museum 
29. DE August 1951: Italienishe 41. August—30. September 1951: 


Kunst der Gegenwart. von Ludwig Knaus. 
MÜNCHEN 
Amerika-Haus WUPPERTAL 
ab 10. August 1951: Photoschau. Zeit- Städt. Museum 
genössisches Amerika. 5.29. August 1951: 
Moderne Galerie Stangl Holzschnitte von 
18. August—21. Oktober 1951: Graphik Wolff (Hamburg); Bilder und Zeich- 
von Edvard Munch. nungen von Georg Muche Kreiete a 


DER VEREINIGTEN STAATEN VON AMERIKA A 
vom 27. Juli 1951 


Der internationale Schutz künstlerischer und historischer Eigentumswerte 


Eine Anzahl von Problemen, die bedeutende, während des zweiten Weltkrieges : e. 
streute Sammlungen betreffen, war Gegenstand einer Reihe von Anfragen an 
Department of State von seiten ehemaliger Offiziere der amerikanischen “Mo 
ments, Fine Arts and Archives“-Abteilung, welche die Sammlungen auffanden. und 
die einleitenden Schritte unternahmen, sie sicherzustellen. Die meisten der noch aus- 
stehenden Probleme warten auf endgültige Entscheidung, da ein interalliiertes Über- 
einkommen zu ihrer Regelung erforderlich ist. # 


Die Sammlung des Kasseler Museums in Deutschland bleibt unter Viermächtekontrolle 
in Österreich und ist im Kunsthistorischen Museum in Wien untergestellt. Die Regic 
rung der Vereinigten Staaten wird weiterhin auf die Rückgabe dieser wichtigen Staats- x 
mlans an ihren ursprünglichen Eigentümer in Kassel ns 


Die Deutschland gehörenden Kunstbibliotheken in Italien, die von amerikan ch ‘ 
Stellen in Kriegsverlagerungsdepots aufgefunden und 1946 nach “Monuments, Fine 
Arts and Archives“-Verfahren durch de Generäle E. E. Hume und Lucius D. Clay aus 
Österreich und Deutschland nach Italien zurückgeführt wurden, sind unter D 2 
mächtekontrolle gehalten ‘worden. Sie umfassen die Bibliotheca Hertziana und ie, 
Bibliotheken des Deutschen Archäologischen Instituts in Rom, des Deutschen Histo- 

rischen Instituts für Geschichte des Papsttums und das Kunstgeschichtliche Institut 
von Florenz. Die Bibliotheken wurden unter die temporäre Treuhänderschaft der # 
„International Union of Instituts of Archeology, History and History of Arts“ 
gestellt. Ein Protokoll, welches besagte, daß die Bibliotheken wirtschaftliche Ver- 
mögenswerte (economic assets) darstellten und der Italienischen Regierung unter der 
Bedingung übergeben werden sollten, daß die Italienische Regierung der Inter- 
nationalen Union eine dauernde oder 99 Jahre währende Pacht auf die Bibliotheken 
überließe, wurde im College Art Journal Bd. VIII Nr. 3 (1949) veröffentlicht. Diese 
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Abmachung wurde vom Department of State nicht gebilligt und repräsentiert nicht 
die Politik der Regierung der Vereinigten Staaten. Die Bibliotheken werden von 
dieser Regierung als kulturelles Eigentum (cultural property) betrachtet, das von ‚den 
deutschen Vermögenswerten im Ausland auszuschließen und seinen rechtmäßigen 
Eigentümern zurückzugeben ist. Bis das endgültige Verfügungsrecht über sie durch 
ein Dreimächteabkommen entschieden ist, macht die Regierung der Vereinigten 
Staaten jede Anstrengung, die Bibliotheken für die Benutzung offenzuhalten. 


Die Krone des Hl. Stephan von Ungarn, welche Dienststellen der Vereinigten Staaten 
zur Sicherstellung übergeben worden ist, wird von der Regierung der Vereinigten 
Staaten treuhänderisch verwahrt. Sie wird weiterhin als Eigentum von besonderer Art 


"(property of a special status) behandelt. Die Regierung der Vereinigten Staaten hält 


die gegenwärtige gespannteLage nicht für günstig oder geeignet, eine das Verfügungs- 
recht über sie betreffende Aktion zu unternehmen. 


'„Restitution in kind“ oder der Ersatz kulturellen Eigentums von einmaligem Cha- 


rakter wurde vom Alliierten Kontrollrat in Berlin 1946 und Anfang 1947 in Er- 
wägung gezogen. Ein Viermächteabkommen zur Handhabung einer derartigen Politik 
wurde jedoch nie geschlossen. Die amerikanische Politik verbot in der Direktive von 
1947 an den Oberkommandierenden der Besatzungsarmee der Vereinigten Staaten 
(ICS 1779, July 11th, 1947) den Ersatz kulturellen Eigentums aus Deutschlands 
kulturellem Erbgut. Artikel 17 dieser Direktive lautet: „Sie dürfen keinem aus- 
gedehnten Programm zum Ersatz geplünderten oder verschleppten Eigentums, das 
zerstört wurde oder nicht aufgefunden werden kann, zustimmen, sofern solch ein 
Ersatz nur auf Kosten des... . kulturellen Erbguts des deutschen Volkes geleistet 
werden kann.“ 


Eine spezielle Resolution, die sich der Verwendung von Kunstwerken als Ent- 
schädigung oder Reparationsmaterial widersetzt, wurde einstimmig von der „Amerika- 
nischen Kommission für den Schutz und die Rettung künstlerischer und historischer 
Denkmäler in Kriegsgebieten“ in ihrer abschließenden Tagung am 20. Juni 1946 an- 
genommen. Es wurde empfohlen, daß „kulturelle Objekte aus dem Besitz irgendeines 
Landes oder einer Person nicht bei den aus dem zweiten Weltkrieg erwachsenden 
Reparationsabmachungen in Betracht gezogen oder einbezogen werden sollen“. 


Mit Hinblick auf die allgemeinen Verpflichtungen nach internationalem Rech: wird 
eine Anerkennung der Unverletzlichkeit kulturellen Eigentums, wie sie in Artikel 56 
des Anhangs zur Haager Konvention (IV) von: 1907 enthalten ist, als obligatorisch 
für diese und andere Signatarmächte angesehen. Das Vereinigte Königreich und 
Frankreich haben die Haager Konvention (IV) von 1907 ratifiziert und die USSR 
erkannten die zaristische Unterschrift zu dieser Konvention am 25. November 1941 an. 
Die Regierung der Vereinigten Staaten besitzt eine zusätzliche internationale Ab- 
machung in dem Vertrag zwischen den Vereinigten Staaten von Amerika und anderen 
amerikanischen Republiken, betitelt „Schutz künstlerischer und wissenschaftlicher Ein- 
richtungen und historischer Denkmäler“, der am 15. April 1935 in Washington unter- 
zeichnet und am 10. Juli 1935 auf Rat des Senats der Vereinigten Staaten durch den 
Präsidenten ratifiziert worden ist. Dieser Vertrag wurde zu dem Zwecke ab- 
geschlossen, daß „die Kulturgüter in Kriegs- und Friedenszeiten zu respektieren 
seien“. Artikel II lautet: „Neutralität, Schutz und Achtung, die den im voran- 
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rn Artikel erwähnten Denkmalein? end: RR aid we 
Re anerkannt werden in der gesamten Ausdehnung der Territorien, welche 
Oberhoheit jeder der Signatarmächte und der beitretenden Staaten unterstellt sind, 
ohne Unterschied der Staatszugehörigkeit besagter Monumente und Institutione 
Die betreffenden Regierungen kommen überein, die Maßnahmen der internationalen 
Gesetzgebung anzuwenden, die notwendig sind, besagten Schutz und Lenz zu) 
sichern.“ 4 


Die Politik der Regierung der Vereinigten Staaten ist eine Politik der Achtung des 

künstlerischen und historischen Eigentums aller Nationen. Sie ist ständig in allen 
Direktiven der Regierung der Vereinigten Staaten, den Militärregierungsgesetzen 
und -verfügungen des zweiten Weltkrieges aufrechterhalten worden und vollkommen 
erwiesen durch die bedeutenden Ergebnisse in der amerikanischen Besatzungszone 
Deutschlands, wo mehr als 700000 Kunstwerke und über 4 Millionen Bücher bereits 
aufgefunden und den beraubten Nationen zurückgegeben worden sind. Es ist Wunsd 
und Absicht der amerikanischen Regierung, daß wenn die endgültige Regelung erreicht 
ist, aller durch den Krieg werschleppte Elturell- Besitz seinen rechtmäßigen Eigen- > 
tümern zurückerstattet sein wird. Ir 1 hr 
Br 


BIBLIOGRAPHIE ZUR GESCHICHTE DER DEUTSCHEN MUSEEN 


Dr. Werner Schultze, Niederwalluf (Rheingau), Bahnhofstraße 17, arbeitet an einer 
Geschichte und Bibliographie der deutschen Museen. Er bittet zu diesem Zweck um 
Titelangabe entlegenerer Literatur, insbesondere von Aufsätzen und Programmen. 
Es sollen nicht nur Kunstmuseen, sondern auch naturwissenschaftliche und sonstige 
Sammlungen verzeichnet werden. Von Bedeutung sind vor allem Veröffentlichungen 
aus der Zeit seit 1939, deren Auffinden besonders schwierig ist. Be 
7 


Fotonachweis: Abb. 1, 5, 8a, 8d: Bayerisches Nationalmuseum München; Abb. 2, 3, 4, 6: Baye- 
rische Staatsbibliothek München; Abb. 7: Dipl.-Ing. Jos. Jeiter, Hadamar. Die Wiedergabe dieser 
Aufnahme erfolgt mit liebenswürdiger Genehmigung des Hochw. Domkapitels von Limburg a. 
Lahn, für die auch an dieser Stelle aufrichtig gedankt sei. 


Abb. 8b, 8c, 8f: Zentralinstitut für Kunstgeschichte in München. 


REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN 


Die Redaktion bittet um rechtzeitige Mitteilung von Ausstellungsterminen sowie um die Ein- 
sendung von Katalogen und Museumsberichten für die regelmäßig erscheinende Bibliographie. 
Bei unverlangt eingehenden Rezensionsexemplaren wird keine Gewähr für Rücksendung oder 
Besprechung übernommen. 


Nachdruck, auch auszugsweise, nur mit genauer Quellenangabe gestattet. 


Redaktionsausschuß: Prof. Dr. Ernst Gall, München 38, Schloß Nymphenburg; Direktor 
Dr. Peter Halm, München 2, Staatliche Graphische Sammlung; Prof. Dr. L. H. Heydenreich, 
Zentralinstitut für Kunstgeschichte in München. — Verantwortlicher Redakteur: 
Dr. Wolfgang Lotz. — Anschrift der Redaktion: Zentralinstitut für Kunstgeschichte 
in München, Arcisstraße 10. Mitteilungen über neue Ausgrabungen zur mittelalterlichen Bau- 
geschichte werden an Dr. Rudolf Wesenberg, Amt des Niedersächsischen Landeskonservators, 
Hannover, Rudolf-von-Bennigsenstraße 1, erbeten. 


Verlag Hans Carl, Inhaber Dr. Hans Carl, Verleger, Nürnberg. — Erscheinungs- 
weise: monatlich, — Bezugspreis: Vierteljährlich DM 4.50, Preis der Einzelnummer 
DM 1.50 jeweils zuzüglich Porto oder Zustellgebühr. — Anzeigenpreis: Preise für 

Seitenteile auf Anfrage; Anzeigenleiter: E. Reges. — Anschrift der Expedition 
und der Anzeigenleitung: Verlag Hans Carl, Nürnberg 2, Abholfach. Fernruf 
Nürnberg 25475. Bankkonto: Bayerische Creditbank, Nürnberg. Postscheckkonto: Nürnberg, 
Nr. 4100 (Verlag Hans Carl). — Druck: W. Tümmels Buchdruckerei und Verlag G.m.b.H.- 


Nürnberg 
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Dr. Ernst Hauswedell 


Buch- und Kunstantiquariat - Auktionen 


Autographen - Handschriften - Inkunabeln 
Erstausgaben - Illustrierte Bücher 


Alte Medizin und Naturwissenschaften 
Kunst- und Buchwissenschaft 


Graphik und Handzeichnungen des 15. — 20. Jahrhunderts 


Nächste Auktion: Herbst 1951 


Angebote stets erbeten : Besichtigung größerer Objekte an 
Ort und Stelle - Kataloge auf Wunsch. 


HAMBURG 36 . ESPLANADE 38 


HERBST NEUERSCHEINUNGEN 1951 


Eine Dichtung, die von allen für vergeistigte Liebe empfänglichen Gebil- 
deten dankbar aufgenommen wird: der neue Roman von Bela Just „Der 
Mondfischer”. Die Handlung gestaltet die ungewöhnliche Entwicklung 
eines Arztes, den eine Frau magisch anzieht. Alle Energien des Herzens 
werden aufgerufen und der seelische Reichtum eines bedeutenden Mannes 
unendlich rein auskristallisiert. Mit dem hervorragenden Buchschmuck 
von Heller-Dotterweich eines der schönsten Geschenkbücher dieses Jahres. 


BELA JUST »Der Mondfischer«. Roman. Übersetzt von Rene Michel. Umfang etwa 250 
Seiten. Federzeichnungen und Schutzumschlag von Heller-Dotterweich. Ganzleinen DM 6.50. 


Mit einer Spannung, die nur große Ereignisse im Schrifttum ihrer Zeit 
verdienen, erwartet die literarische Welt seit zwei Jahren die Fortsetzung 
von Leon Bloy’s „Tagebüchern”,-jener in Europa einzigartigen Dokumen- 
tation glühenden Glaubens, zornigen Protestes, heroischer Einsamkeit. 
„Der undankbare Bettler” faszinierte 1949/50 Presse und Funk. Nun wird 
der neue Band der Tagebücher „Vier Jahre Gefangenschaft in Cochons- 


sur-Marne” den deutschen Leser wieder vor letze Entscheidungen führen. 


LEON BLOY» Vier'Jahre Gefangenschaft in Cochons-sur-Marne«. Tagebücher 1900-1904. Über- 
setzt von P. A. Roesicke. Etwa 460 Seiten. Buchausstattung von Geo Hutzler. Ganzl. DM 14.70. 


Eines der bedeutendsten, klarsten und kühnsten Bücher, das der Gegen- 
wart geschenkt wird, erscheint in diesem Winter, die „Humanitas” (Der 
Mensch gestern und morgen) von Frich Przywara. In diesem Lebenswerk 
eines Geistesphilosophen, Sehers und Kritikers von Weltruf ist die Summe 
geisteswissenschaftlicher Selbstbestimmung, literarischer Selbstdarstellung 
und geschichtlicher Schicksalsdeutung der letzten hundert Jahre aufgezeich- 
net. Souverän wird das Bild der Zukunft entworfen. Subskriptionsver- 
günstigungen (Sonderprospekt) bereiten das Erscheinen des Werkes vore 


ERICH PRZYWARA »Humanitas« (Der Mensch gestern und morgen). Umfang etwa 800 Seiten. 
Format 16x 26 cm. Subskriptionspreis vor Erscheinen: Broschiert DM 27.20, Ganzl. DM 29.70. 


SEOEKRZUNDIENTZ 


NÜRNBERG 


IM SE PT EM BIERWEIRR SICHREIENDE: 


LION FEUCHTWANGER 


oder Der arge Weg der Erkenntnis 


/ Roman 
684 Seiten, in Ganzleinen etwa DM 19.80 


; Leibarzt Peral, Mann vollendeter Formen, undurchsichtiger Kosmopolit; 

' Maria Luisa, die Königin, gierig wie ein Raubvogel, geil, verstandesscharf; 
Manuel Godoy, der bedenkenlose Günstling, den sie aus der Tiefe holt und 
_ zum Infanten und Fürsten des Friedens macht; starre Granden, geschmeidige 


N t 
A Abbes, geschwätzige Liberale, pedantische Bürger, treue Freunde, fanatische 


der größte Maler des Landes seit Velasquez, in seinen Werken nachgebildet, 
die ihn selbst gebildet hat. Sein Dämon hat ihn zum unerbittlichen Portrai- 
tisten des Hofes, seines Volkes, seines Landes gemacht. Keinen Augenblick 
lockert sich die kaum ertragbare Spannung, in der Werk um Werk des 
kraftstrotzenden, bauernschlauen kecken Mannes entsteht. _ 


„Einer, der so tiefen Blickes sieht, 
der ist gefährlich er 


So lastet immer über ihm die Drohung der Inquisition, lähmend und tiefsten 
Schauder aufrührend. Nur eine verwegene politische Burleske wird ihn retten. 
In unausweichliche Tragik aber mündet dieses Leben, das rückhaltlos dem 
Gesetz einer Glück und Zerstörung erfüllenden Liebe unterworfen ist. 

. Man legt dieses Buch nicht gleichgültig aus der Hand. Sein Zauber ist nach- 
haltig. Seine Figuren bleiben der Vorstellung des Lesers vertraut, wie nur 
'höhere Wirklichkeit es vermag: die höhere Wirklichkeit der Kunst und die 
der Leidenschaft. : 

‚Lion Feuchtwanger hat mit seinen 67 Jahren wieder ein wahrhaft großes 
Werk geschrieben, und es ist nicht übertrieben, ihn den größten lebenden 
Dichter des historischen Romans zu nennen.‘ 


Saturday Review 
Erhältlich durch den Buchhandel 


FRANKFURTER VERLAGSANSTALT 
FRANKFURT [MAIN » SCHAUMAINKAI 53 


VERLAG SCHNELL UND STEINER 


MUNCHEN 


Dr. Wolfbernhard Hoffmann 
HIRSAU UND DIE "HIRSAUER BAUSCHULE'" 


160 Seiten Text, 32 Abb. nach Grund- und 
Aufrissen und 24 Kunstdrucktafeln. Kart. 
DM 8.60 


Die Arbeit kann als eine der besten be- 
zeichnet werden, die in jüngster Zeit über 
mittelalterliche Architektur in Deutsch- 
land erschienen sind. Sie fußt auf einer 
gründlichen Durcharbeitung des gesam- 
ten Stoffes, indem alle Bauten, die für 
einen Einfluß von Hirsau überhaupt in 
Frage kommen, nach ihrer geschicht- 
lichen und künstlerischen Stellung aufs 
sorgfältigste untersucht sind. Die Ver- 
bindung der so gewonnenen Einzeler- 
gebnisse zu einer Gesamtdarstellung aller 
hierher gehörigen Fragen ist mit großer 
Umsicht erfolgt, so daß sehr wesentlich 
neue Ergebnisse erzielt wurden. Die Ar- 
beit wird zweifelsohne für die Geschichte 
der romanischen Baukunst in Deutsch- 
land stets eine wichtige Grundlage blei- 


ben. Prof. Dr. Ernst Gall 


Alois Wohlhaupter / Norbert Lieb 
DIE BRUEDER DOSSENBERGER 
Schüler von Dominikus Zimmermann 

80 S. Text. 16 Bildtafeln und Grundrisse 

DM 5.80 


Da Vater und Söhne Dossenberger Schüler 
von Dominikus Zimmermann waren, bil- 
det der Band einen äußerst interessanten 
und wertvollen Beitrag für die Kunst des 
bairisch-schwäbischen Rokokos. Erbau- 
ten doch die Dossenberger eine Reihe 
formenbeschwingter Kirchen, Kapellen, 
Pfarrhöfe und Profanbauten. Durch die 
reichen, neues wissenschaftliches Material 
ausbreitenden Anmerkungen von Dr. 
Norbert Lieb, Augsburg, erhielt der Band 
eine besondere Bedeutung. 


Auslieferung für die Schweiz: 
Christiana-Verlag, Zürich 


VERLAG SCHNELL UND STEINER 
MUNCHEN 


ALFRED STANGE 


DEUTSCHE MALEREI 


DER GOTIK 


SÜDWESTDEUTSCHLAND 
FA 
IN DER ZEIT VON 1400 BIS 14500 


Großoktav, 172 Seiten Text und 228 Bild. . 


Kart. DM 41.-, Ganzl. DM 44.- 


Dieser vierte Band des Gesamtwerk es er- 

faßt die Malerei im Raum des deutschen 

Südwestens mit den angrenzenden Ge- 
bieten der Schweiz und des Elsaß. 


Im September erscheint die 
ZEITSCHRIFT 
FÜR KUNSTGESCHICHTE 


Herausgegeben von Ernst Gall und Grete 
Kühn, Vierzehnter Band, Jahrgang 1951 


192 Seiten auf Kunstdruck mit zahl- 
reichen Abbildungen. Preis DM 30.- 


Dieser dritte Jahrgang der Zeitschrift 
nach dem Kriege bringt wieder eine 
Reihe bedeutender Forschungsberichte, 
Buchbesprechungen und den Abschluß 
der Bibliographie der deutschen und 
ausländischen Kunstpublikationen der 
Kriegs- und Nachkriegszeit. 


Die Jahrgänge 1949 und 1950 der Zeit- 
schrift sind noch in wenigen Exemplaren 
lieferbar. 


Wir bitten Prospekte anzufordern 


DEUTSCHER KUNSTVERLAG 
MÜNCHEN BERLIN 


DIE KUNST 


BUND: DAS. SSEHO’NIEFENENENM 


Monatsschrift für 
Malerei, Plastik, Graphik, Architektur und Wohnkultur 


.. bleibt die vornehmste, innerlich reichste deutsche 
Kunstzeitschrift . . . 


Einzelheft DM 3.20 
Vierteljährlich 3 Hefte DM 9.— 
Im Ausland DM 10.— 


Die Zeitschrift berichtet über alle Gebiete der Malerei, Plastik 
und Graphik, Altes und neues in gleicher Weise berücksichtigend. 
"Das schöne Heim’ zeigt alle Gebiete der Architektur und mo- 
dernen Wohngestaltung und hilft durch seine Anregungen auf 
dem Gebiet der Kleinhäuser, Ausbauwohnungen, Einbaumöbel, 
Wohngärten und Kunstgewerbe die schönsten Wohnträume ver- 
wirklichen. 


Wir beginnen im Oktober 1951 den 50. Jahrgang mit 
einem Jubiläumsheft. Dieses Heft wird 4 Vierfarbtafeln 


enthalten und nach Inhalt und Ausstattung besonders 
interessant und reichhaltig sein. 


VERLAG F.BRUCKMANN, MÜNCHEN 
München 20, Abholfach 


SCHWEIZER — 
JOURNAL "u 


Literatur, 
Kunst 


und Unterhaltung 


Die Zeitschrift von europäischem Zuschnitt, für 


den kultivierten Geschmack. 


Ausgesuchte Mitarbeiter aller Länder, schönstes 


Bildmaterial, stets anregend und gepflegt. 


In Westdeutschland zu beziehen: 


als Postabonnement, bei jedem Postamt DM 6.— 
pro Halbjahr. Durch den Buch- und Zeitschriften- 
handel DM 12.— pro Jahr, DM 6.-— pro Halbjahr 


Oder direkt durch: 
TURM -VERLAG AG: ZÜRICH: TÖDISTR.18 


L.M.Lanckoronski 
DAS ROMISCHE BILDNIS 


in Meisterwerken der Münzkunst 
4%. 116 p. 60 Taf. Leinen DM 21.— 


W. Scherjon / Jos. de Gruyter 
VINCENT VAN GOGH'S 
GREAT PERIOD 
Complete Catalogue 

2 2%. 400 p. 420 maps. DM R2.— 


Johann Gunert 


ar 


Das Leben des Malers 
VINCENT VAN GOGH 


Eine Dichtung in 70 Ereignissen 
8°. 88 p. Leinen DM 7.80 


Johan Huizinga 
HOMO LUDENS 


3, Auflage 8°. 346 p. Leinen DM 16.50 

Beachten Sie, daß HOMO LUDENS 

das einzige derzeit erhältliche Hui- 

zinga-Buch in deutscher Sprache ist. 

Neuauflagen der übrigen Titel sind 
vorbereitet. 


PANTHEON-VERLAG 
Freiburg (Schweiz), 6, rue du Temple 


Als Bd. 1 unserer Reihe } 
PRAEHISTORICA R 


(Hg. Dr. Rudolf Jud, Hirzbodenweg 80, 
Basel) ist erschienen: 


Amalia Mozsolics 


DER GOLDFUND VON VELEM- 
SCENTVID 


Ein Beitrag zur Metallkunst der älte- 
ren Hallstattzeit. 4°. 88 Sp. 18 Taf. 
1 Plan, #7 Abb. DM 20.— 


Prof. Dr. E. Vogt (Zürich) an den Hg.: 


„Ich habe mit Interesse das Manu- 
skript, das Sie aus Ungarn mitgebracht 


haben, noch einmal angesehen und % 
muß wiederholen, daß es von größter NE 
Wichtigkeit wäre, es zu publizieren, 0 
daß Sie sich also große Verdienste In 
erwerben würden, wenn Sie die noch W W 
vorhandenen Hindernisse aus dem or 
Weg räumen könnten.‘ nd 


Für die Fortsetzung der Serie werden 
frische Manuskripte verwendet. Inter- h 
essenten schreiben an den Heraus- En 


geber (Adresse siehe oben). FR 
Er 2 

In den Störungen der Nachkriegszeit N 
von unschätzbarem Wert ist N 
ERASMVS \ 
Internationales Literaturblatt der \ 


Geisteswissenschaften 
Redaktion: Dr. Rudolf Jud (Basel) 
Laufend Besprechungen u.a. aus: ’ 

Urgeschichte, Archäologie, Kunstge- h ny 

schichte, Aesthetik. 1 

Berücksichtigung sämtlicher wesent- A 
licher Neuerscheinungen der Welt. 


Die Rezensenten werden ausschließ- 
lich nach fachlichen Gesichtspunkten si 
bestimmt. \ 


4°, 24 Nummern pro Jahr DM 40.— RN 


Verlangen Sie unseren vier-seitigen 
Prospekt! 


PROMETHEUS DRUCK 
ENBH 


Basel, Hirzbodenweg 80 


